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Afin de dis cer ner ce qui, dans l’art con tem po rain, per met de le  situer parmi 
 d’autres pra ti ques socia les, afin de faire res sor tir des  aspects qui en révè lent 
l’actua li té et l’urgen ce, j’ai exa mi né et fait se croi ser des  notions et des con-
cepts, des défi ni tions et des évé ne ments, des oeu vres aussi qui ont étayé une 
par tie de ce pay sa ge de l’art qui nous est con tem po rain  depuis une tren tai ne 
d’années et, ce, par ti cu liè re ment au Québec. Comme tout pay sa ge, celui-ci 
est mou vant, en sur fa ce et en pro fon deur tout à la fois, sou mis aux  points de 
vue chan geants du mar cheur qui se dépla ce. Il ne peut y avoir de vue tota li-
san te dans cette péré gri na tion, que des vues frag men tai res fai tes de  détours 
et de croi se ments, de repri ses sinon d’hési ta tions et de dou tes. Cet essai 
emprun te des che mins bali sés par l’his toi re de l’art récen te et prend en con si-
dé ra tion des théo ries sur l’art  depuis sa con cep tion jusqu’à sa récep tion. J’y 
mets en vis-à-vis des œuvres, des événements et des pratiques dans leur 
contexte propre. L’ato mi sa tion actuel le du champ de l’art par  ailleurs m’a for-
te ment inci tée à éta blir des liens avec le passé  récent, à  ancrer la  réflexion sur 
l’art qui nous est con tem po rain dans le con tex te de sa brève his toi re. 
 Les ana ly ses, idées et théo ries à pro pos de l’art con tem po rain ont très 
majo ri tai re ment été for mu lées  ailleurs, aux États-Unis et en Europe. À tra vers 
les  médias, elles nous ont été trans mi ses et font main te nant par tie d’une 7
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cul ture à l’échel le inter na tio na le. J’en rends comp te ici afin de m’en ser vir 
comme ins tru ments de lec ture. Les  débats et que rel les sur l’art con tem po rain, 
en France sur tout mais aussi aux États-Unis, au Canada et au Québec,  depuis 
plus d’une décen nie, ont de nom breux  points com muns. L’argu men tai re des 
Français, par exem ple, sur les pour et les con tre de l’art con tem po rain ne 
s’appli que pas inté gra le ment à notre situa tion loca le, loin de là. L’his toi re de 
l’art qui nous est con tem po rain se cons truit en  tenant comp te de lieux et de 
temps pré cis et dif fé rents qui  varient d’une com mu nau té à l’autre, d’un ter ri-
toi re à l’autre. L’expé rien ce des  autres est une riches se pré cieu se mais elle ne 
peut se sub sti tuer à la nôtre; notre  apport au champ de l’art qui nous est con-
tem po rain est par ti cu lier et est à iden ti fier comme tel. Une enquê te de 
Catherine Millet, direc tri ce de la revue fran çai se Artpress, menée  auprès de 
 musées d’art con tem po rain à tra vers le monde, fai sait res sor tir com bien «l’art 
con tem po rain est un con cept  social. Il dési gne une caté go rie muséo gra-
phi que, éco no mi que, voire média ti que, sûre ment pas une esthé ti que ni une 
idéo lo gie»1. De plus, les  traits de la post mo der ni té qui tra ver sent l’art con tem-
po rain le dis tin guent enco re davan tage — quoi que non entiè re ment — de ce 
qui fut moder ne sur le plan des  valeurs artis ti ques et esthé ti ques mais aussi 
en ce qui con cer ne la récep tion. 
 Cet essai est une  réflexion à  bâtons rom pus sur l’art con tem po rain, ses 
ins ti tu tions, ses rela tions avec le  public, son rôle  social. Il n’a rien d’un bilan 
exhaus tif: j’ai tiré des fils qui, à leur tour, m’ont ame née à des  noeuds et à des 
man ques, à un texte, un tissu — le champ de l’art — qui se révè le indis so-
cia ble de son lieu d’ori gi ne non pour s’y  replier mais pour s’y ali men ter. L’iden-
ti té a par tie liée avec l’art qui nous est con tem po rain et cela est  d’autant plus 
évi dent dans un pays comme le nôtre à l’iden ti té poli ti que non réso lue (si on 
parle du Canada), à l’iden ti té natio na le non enco re recon nue (si on parle du 
Québec). Dans les deux cas, mais par ti cu liè re ment au Québec, nous fai sons 
par tie d’un ensem ble de cul tures péri phé ri ques aux gran des métro po les 8
artis ti ques nord-amé ri cai nes, telle New York, et euro péen nes, telle Paris. J’ai 
uti li sé le terme péri phé rie afin de signi fier à la fois le géo gra phi que et le poli-
ti que. Ce terme impli que un éloi gne ment et une hié rar chie par rap port à une 
posi tion cen tra le. Une des con sé quen ces de cette posi tion expli que rait, entre 
 autres, que le mar ché de l’art, ou ce qui en tient lieu, ne par vien ne pas à sou-
te nir décem ment une pro duc tion artis ti que par ti cu liè re ment pro li fi que : au 
Québec, de sur croît, la lan gue et la cul ture, les inté rêts cul tu rels et  sociaux, 
éco no mi ques aussi, se dis tin guent dans le grand tout nord-amé ri cain. Les 
rares créa teurs du Québec qui navi guent sans sou tien finan cier de l’État dans 
les cir cuits inter na tio naux de l’art con tem po rain font excep tion. Faut-il 
rap pe ler que la cir cu la tion inter na tio na le des  œuvres, de quel que dis ci pli ne 
que ce soit,  dépend en gran de par tie de fac teurs finan ciers et poli ti ques que 
ne résu me pas la seule por tée esthé ti que des  œuvres? Le rayon ne ment poli ti-
que et éco no mi que d’un pays, la recon nais san ce de ses capa ci tés et de ses 
com pé ten ces dans  d’autres domai nes con tri buent sou vent davan tage à sti mu-
ler des atten tes en matiè re cul tu rel le et artis ti que que la por tée intrin sè que des 
 œuvres. La cir cu la tion libre des cul tures est une illu sion. Tout en par ta geant 
des  valeurs artis ti ques et esthé ti ques sem bla bles, la con fu sion est impos si ble 
entre les pou voirs qui sont ceux des pays péri phé ri ques et ceux des pays 
domi nants en matiè re artis ti que et cul tu rel le : les pays péri phé ri ques doi vent 
par con tre ins cri re leurs  valeurs dans ce con tex te vaste et dif fé ren cié qui en 
 retour les affec te. Une adap ta tion de leurs  valeurs en résul te mais aussi, dans 
bien des cas, une dis pa ri tion de ces  valeurs pro pres et loca les. 
 Les étu des sur le post co lo nia lis me en matiè re cul tu rel le, dans le monde 
anglo-saxon sur tout, réfè rent au poli ti que plu tôt qu’à la seule dimen sion 
géo gra phi que des cul tures, comme le lais se sup po ser le terme de péri phé rie. 
Je l’uti li se rai quand même, mal gré ses limi tes, dans le sens de géo gra phie 
ter ri to ria le mais aussi cul tu rel le et artis ti que, dans le con tex te de domi na tion 
poli ti que d’un pays par un autre, ou d’une  région par une autre. La  notion de 9
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cen tre/péri phé rie est tou jours utile même si limi tée pour l’ana ly se de la 
nou vel le éco no mie cul tu rel le glo ba le dont la com plexi té est faite des rup tures 
fon da men ta les entre éco no mie, cul ture et poli ti que. Mais dans le domai ne qui 
nous pré oc cu pe ici, celui des arts  visuels, la  notion est tou jours appli ca ble 
et uti li sa ble, selon moi, pour cer ner la  nature de l’art con tem po rain et son 
fonc tion ne ment. 
 J’ai pris en con si dé ra tion des  auteurs  d’ailleurs et d’ici qui ont abor dé, 
débat tu des ques tions sou le vées par la moder ni té et la post mo der ni té en art, 
du rôle et de la fonc tion de l’art con tem po rain dans la socié té de con som-
ma tion où la glo ba li sa tion éco no mi que tend à domi ner les  valeurs socia les, 
poli ti ques et cul tu rel les par ti cu liè res. J’ai aussi  repris cer tains argu men tai res 
sur les  rejets de l’art con tem po rain  au Québec et en France sur tout pour réflé-
chir à la  notion d’art con tem po rain, sa  nature, sa loca li sa tion, sa per cep tion 
et sa récep tion dans le con tex te qui aujourd’hui nous est pro pre. Je suis con-
vain cue que la pra ti que artis ti que et la rela tion aux  œuvres d’art, ancien nes 
ou actuel les, sont un des der niers espa ces de liber té, coin cés que nous som-
mes entre la socié té de con som ma tion et celle de l’infor ma tion. Les pra ti ciens 
en arts  visuels sont de plus en plus nom breux, for més et infor més, con scients 
des  enjeux et des cou rants artis ti ques, des retom bées des  médiums élec tro ni-
ques tant sur la scène natio na le qu’inter na tio na le de l’art con tem po rain. La 
repré sen ta tion domi nan te de l’artis te et de l’art  actuel est pour tant floue, 
approxi ma ti ve et sou vent ambi guë, faci le ment repous sée aux con fins de 
l’excen tri ci té, sans atta che avec la «vraie» vie et la «vraie» réali té, ou bien 
ran gée dans la caté go rie du diver tis se ment et de la curio si té. 
 J’uti li se rai à l’occasion l’expres sion de  public élar gi. Cette der niè re 
dési gne un  public qui n’est somme toute pas si nom breux, com po sé 
d’artis tes, d’inter mé diai res,  d’experts — bref le  milieu de l’art — mais aussi 
de spec ta teurs chez qui la cul ture acqui se ne pré dis po se pas à fré quen ter les 
lieux d’expo si tion qui n’ont pas a prio ri  d’entrée dans le domai ne de la 10
cul ture dite «savan te», soit par leur édu ca tion ou bien par leur sta tut  social, 
mais y sont ame nés de dif fé ren tes  façons. Puisque la cul ture est vue comme 
un élé ment clé de l’iden ti té col lec ti ve et poli ti que au Québec, il est  d’autant 
plus néces sai re de voir et d’éva luer com ment l’art con tem po rain, et ses con-
di tions d’exer ci ce, se  taille une place au sein de la cul ture, com ment il peut 
être — à une échel le même modes te — un indi ce et un lieu de recon nais-
san ce pour l’ima gi nai re. L’exer ci ce de l’ima gi nai re me sem ble pri mor dial : il 
per met une mise à dis tan ce des con tin gen ces et des con for mis mes qui nous 
empê chent de juger et d’agir libre ment selon notre con scien ce. Cette mise à 
dis tan ce est essen tiel le pour trou ver, inven ter des solu tions aux alié na tions 
inhé ren tes à toute orga ni sa tion socia le. Ces solu tions ne se fabri quent pas 
dans le mimé tis me mais émer gent de la capa ci té à adap ter pour nous-mêmes 
cer tains des  outils con cep tuels expé ri men tés par  d’autres : leur adap ta tion est 
une étape cru cia le de notre prise de posi tion et de notre situa tion dans le 
monde. Les artis tes con tem po rains d’ici ont cepen dant de très rares exem ples 
 d’œuvres de leurs pairs qui sont recon nues par la com mu nau té artis ti que 
inter na tio na le; les occa sions de mimé tis me ou d’accul tu ra tion sont par 
 ailleurs fré quen tes et nom breu ses, d’où la néces si té d’aigui ser cons tam ment 
notre  réflexion sur l’art pour assu rer une prise de con scien ce luci de des  enjeux 




Du moder ne à ce qui nous est con tem po rain
La reven di ca tion d’être moder ne a tou jours com por té un par fum plus ou 
moins accen tué de pro vo ca tion et de scan da le. Les fes ti vi tés pour mar quer le 
cin quan te nai re du Refus glo bal (1948-1998) ont mis en lumiè re la réso nan ce 
his to ri que de la moder ni té radi ca le des artis tes auto ma tis tes en même temps 
que leur iso le ment au sein de leur pro pre socié té pour laquel le ils sont deve-
nus, par la suite et à long terme, un emblè me impor tant de trans for ma tion 
artis ti que et cul tu rel le.
 Depuis les  années 1960, la  notion de con tem po ra néi té et le fait d’être 
con tem po rain se sont  situés, me sem ble-t-il, dans la fou lée d’affir ma tions et 
de reven di ca tions affi chées sur la place publi que par Borduas et le cer cle des 
auto ma tis tes. La recher che tou jours plus pous sée d’un lan ga ge  visuel auto no me 
sur les plans con cep tuel, maté riel et tech ni que, a mené des artis tes dans 
l’entre-deux des dis ci pli nes tra di tion nel les en arts plas ti ques et des pra ti ques 
cul tu rel les. Une volon té de rap pro cher l’art de la vie quo ti dien ne a inci té de 
jeu nes artis tes des  années 1960 et 1970 — Serge Lemoyne en a été une figu re 
emblé ma ti que — à réflé chir sur le con tex te de pro duc tion et de pré sen-
ta tion des  œuvres à un  public élar gi et dans l’espa ce  public même. 
Parallèlement, le sys tè me de dif fu sion des  œuvres s’est gra duel le ment ins ti tu-
tion na li sé : la créa tion du Musée d’art con tem po rain de Montréal (1964) a 
con tri bué à dif fé ren cier l’art moder ne de l’art con tem po rain. L’art moder ne 
d’avant-garde avait dû créer de tou tes piè ces et à répé ti tion ses pro pres  moyens 13
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de dif fu sion (espa ces d’expo si tion, publi ca tions, cri ti ques d’art) et l’exem ple 
des auto ma tis tes (1945-1954) est pro ban te à cet égard. L’art con tem po rain a, 
quant à lui, une ins ti tu tion qui le légi ti me. 
 L’ins ti tu tion na li sa tion de la dif fu sion artis ti que et la volon té de for mer un 
 public élar gi ont eu des  effets posi tifs cer tains. Mais l’indif fé ren ce rela ti ve du 
grand  public face à l’art moder ne n’a tou jours pas été rem pla cée par un élan 
con ti nu à fré quen ter l’art con tem po rain. Le nom bre de visi teurs est cepen dant 
allé gran dis sant  depuis plu sieurs décen nies dans les  musées en géné ral, et 
avec moins d’évidence, dans les lieux con sa crés à l’art moder ne et con tem po-
rain : cen tres d’expo si tion, gale ries pri vées, gale ries sub ven tion nées, lieux 
ponc tuels et pro vi soi res d’expo si tion et cela, un peu par tout dans le monde 
occi den tal. Le phé no mè ne de la fré quen ta tion des lieux d’expo si tion d’art 
moder ne et con tem po rain est tout  autant euro péen, nord-amé ri cain que 
sud-amé ri cain; il s’étend géo gra phi que ment à  d’autres cul tures tels le Japon, 
la Turquie. Le déve lop pe ment des  écrits et des publi ca tions sur l’art moder ne 
et con tem po rain, sur la théo rie de l’art, sur l’his toi re de l’art en géné ral s’est 
de plus, con si dé ra ble ment accru  depuis les  années 1980. 
 Au Québec, les col lo ques, fes ti vals, bien na les, sym po siums de tou tes 
sor tes sont fort pri sés; ils sont impor tants pour mar quer les con ti nui tés mais 
aussi les dis con ti nui tés dans le champ cul tu rel et  social. Ils con tri buent for te-
ment à la cons ti tu tion du champ cul tu rel et artis ti que et à son his toi re. La 
récep tion publi que et cri ti que de tels évé ne ments per met d’objec ti ver des 
ten sions et des atten tes face aux arts et je rap pel le rai un de ces évé ne ments 
(con cer nant les arts  visuels) pour sa  valeur emblé ma ti que quant aux ten sions 
exis tant dans le champ de l’art con tem po rain. Ces ten sions ne sont pas 
pro pres au Québec seu le ment mais se retro uvent au Canada, aux États-Unis 
et en Europe — par ti cu liè re ment en France. 
 Voici un évé ne ment qui, dans le champ de l’art  actuel et à pro pos de 
l’art con tem po rain, ser vi ra d’indi ca teur pour évo quer ces ten sions. Sorte 14
d’évé ne ment  témoin, il per met de syn thé ti ser ce qui est repro ché à l’art con-
tem po rain et au  milieu qui le sou tient, obli geant à une  réflexion et un  retour 
sur les  notions et défi ni tions qui con cer nent ce domai ne bien par ti cu lier des 
arts  visuels. À la fin de l’été 1997, le col lo que qui clô tu rait la sai son annuel le 
du Symposium de Baie-Saint-Paul  réunissait  divers invi tés — his to riens et cri ti-
ques d’art, artis tes — du  milieu artis ti que sur tout en pro ve nan ce de Montréal. 
Cette ren con tre a donné lieu, pour la pre miè re fois de la cour te his toi re de 
ce sym po sium, à des échan ges acer bes qui ont mis en lumiè re des ten sions 
endé mi ques dans le  milieu artis ti que quant à la  nature et la fonc tion de l’art 
con tem po rain. Le com mis sai re invi té Guy Sioui Durand avait annon cé 
l’impor tan ce de favo ri ser le dis cours sur l’art en orga ni sant des ren con tres, afin 
 d’ouvrir des per spec ti ves sti mu lan tes sur les  œuvres expo sées et pro dui tes 
tout au long du sym po sium par les artis tes invi tés. Le  public avait pu, tout au 
long de l’évé ne ment, se fami lia ri ser avec les dif fé ren tes pra ti ques des pein tres. 
À l’occa sion du col lo que cepen dant, les spé cia lis tes invi tés ont été l’objet 
d’une atta que en règle (déni gre ments et invec ti ves) de la part d’un autre invi té, 
l’écri vain Sergio Kokis, se pré sen tant éga le ment comme pein tre. Il a accu sé 
d’incom pé ten ce non seu le ment les par ti ci pants dudit col lo que mais les artis tes 
mêmes qui  avaient oeu vré pen dant une par tie de l’été au sein du sym po sium. 
Pour cet écri vain, l’art ne  serait vala ble que s’il exci te, pro vo que des réac tions 
natu rel les (immé dia tes) chez le spec ta teur, réac tions qui pour raient être, 
selon lui, véri fia bles sur le champ. Tout le reste ne  serait que bla-bla et acti vi-
tés d’intro ver tis. Un socio lo gue a alors ren ché ri en affir mant que tout ce qui 
se dit et s’écrit sur l’art ne donne rien et cela, sous pré tex te que l’art  n’aurait 
rien à voir avec la pen sée. Les deux inter ve nants sous-enten daient qu’ils par-
laient à par tir d’un sens com mun qui était, selon eux, néces sai re ment par ta gé 
par le grand  public. L’argu ment de fond étant que l’art con tem po rain est 
incom pré hen si ble (pour le grand  public) et que, d’autre part, il n’y a rien à dire 
sur l’art ou enco re que l’art n’a rien à dire du tout. D’où l’inep tie des  écrits sur 15
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l’art, de la cri ti que d’art et logi que ment, de ce col lo que même. 
 Sur fond d’igno ran ce et de res sen ti ment, ce type de scène s’est répé té 
 depuis une dizai ne  d’années, réper cu té à l’occa sion par cer tains jour naux et 
 revues à grand tira ge. L’affron te ment me sem ble sans issue  d’autant que 
l’argu ment est mal posé : dire que ce que l’art expri me n’a pas d’équi va lent 
expres sif dans le ver bal est une chose, mais affir mer qu’il n’y a rien à dire sur 
l’art, sur sa pra ti que et ses ins ti tu tions en est une autre. L’anec do te nous 
per met de cons ta ter enco re une fois la  nature pro blé ma ti que de l’art con tem-
po rain et le fait que son rejet s’accom pa gne sou vent d’une remi se en ques tion 
de son his toi re même. On a vu dans ce col lo que Borduas accu sé de n’être pas 
de  taille, d’avoir été à tort magni fié. Cela  rejoint le cas de Marcel Duchamp, 
en France, dont cer tains vou draient nier l’impor tan ce sous pré tex te qu’ils ne 
recon nais sent pas la  nature et le sens de son œuvre. 
 Un des repro ches récur rents adres sés à l’art con tem po rain est sa cou pu re 
avec le grand  public. Ce repro che per met cepen dant de rele ver que, au 
con trai re, dans l’iden ti fi ca tion du con tem po rain en art, le lien avec la vie 
socia le a cons tam ment été évo qué : cer tains artis tes ont visé nom mé ment 
l’éveil de l’ima gi nai re de leurs con ci toyens par des inter ven tions dans la rue, 
les pla ces publi ques et hors des cir cuits con ven tion nels de l’art;  d’autres ont 
pro je té de faire de l’art et de sa pra ti que un lieu de décons truc tion et de cri ti-
que du sys tè me artis ti que et, par exten sion, du sys tè me  social lui-même. 
Rappelons qu’au cours de la moder ni té le lien entre l’art et son con tex te  social 
a  d’ailleurs tou jours été pré sent : pen sons aux cons truc ti vis tes rus ses, aux 
artis tes, desi gners et archi tec tes du Bauhaus (Allemagne) qui ont ancré leur 
recher che for mel le et plas ti que dans un pro jet de chan ge ment sinon de 
révo lu tion socia le, aux  actions et con cep tions de l’art chez les dadaïs tes et les 
sur réa lis tes qui bou le ver saient les fon de ments de la créa tion artis ti que ainsi 
que ses liens avec l’incon scient de même qu’avec l’ordre  social exis tant. L’art 
con tem po rain n’a pas aban don né cette voie qui con sis te à ren ver ser les 16
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a prio ri afin de révé ler les méca nis mes des pou voirs quels qu’ils  soient : il l’a 
plu tôt diver si fiée et a donné une impor tan ce inusi tée à la décons truc tion des 
méca nis mes de la repré sen ta tion, ce qui ne peut se faire sans lien avec une 
cri ti que socia le. Les  œuvres se sont ins cri tes, et de plus en plus fré quem ment 
 depuis les  années 1960, dans des lieux et des sites non  muséaux : lieux 
natu rels, lieux  urbains et pri vés et ce, pour s’y fon dre. L’éphé mé ri té est 
deve nue une mar que par ti cu liè re du con tem po rain : des dis ci pli nes comme la 
per for man ce se sont peu à peu impo sées, des  œuvres in situ, des inter ven-
tions ponc tuel les ne res tent dans la mémoi re que par le biais de docu ments 
pho to gra phi ques ou vidéo gra phi ques. Des maté riaux indus triels ou bien 
 banals, sans qua li té par ti cu liè re sauf d’être cou rants et éco no mi ques ont été 
sys té ma ti que ment uti li sés par les artis tes. Quant au « retour à la figu ra tion», 
il s’est fait entre  autres avec le pop art (le ti-pop en a été la ver sion qué bé -
c oi se) et le ciné tis me a relié par ti ci pa tion, maté riaux et tech no lo gie indus triel le. 
La par ti ci pa tion des spec ta teurs carac té ri se même l’art de la fin des  années 
1960 jusqu’au  milieu des  années 1970. Les hap pe nings,  actions de tou tes 
sor tes ont ponc tué les mani fes ta tions d’art con tem po rain2. Pourtant on ne 
cesse de par ler de cette cou pu re entre l’art con tem po rain et le  public comme 
si elle était due aux  œuvres et par rico chet aux artis tes qui  vivraient dans un 
monde coupé de la réali té com mu ne à la plu part des gens, tout occu pés de leur 
seul ego. 
 Sur le plan théo ri que, le rap port de l’art au  social a été abor dé et ana ly sé 
de diver ses  façons et en fonc tion d’hori zons fort dif fé rents  depuis les  années 
1960. Afin d’éclai rer la  notion d’art comme telle, Jean-Marie Schaeffer3 a  décrit 
com bien la révo lu tion roman ti que a été con ser va tri ce et a déter mi né en par tie 
la  notion d’art moder ne. Jusqu’au roman tis me alle mand, la pen sée occi den ta le 
sur les arts avait géné ra le ment pri vi lé gié la con cep tion, dans la fou lée de la 
pen sée aris to té li cien ne, de l’œuvre d’art comme résul tat de la tech nè humai ne. 
Depuis deux cents ans, l’idée — anté rieu re ment par tie inté gran te de l’art — 
s’est trou vée de plus en plus déta chée de l’œuvre, s’impo sant à elle  depuis 
l’exté rieur, étant anté rieu re à elle. L’art est deve nu alors une sorte de  vision 
 venant de l’abso lu : la posi tion est con ser va tri ce en ce sens qu’elle vise et 
réus sit pour une gran de par tie à annu ler le mou ve ment vers une laï ci sa tion de 
la pen sée phi lo so phi que et cul tu rel le, mou ve ment entre pris par les Lumières4. 
Avec le roman tis me, une con cep tion orga ni cis te de l’art est donc appa rue : 
l’art est « nature», sa  nature déter mi ne son évo lu tion pro pre que n’affec tent 
pas les con di tions exté rieu res de la pra ti que artis ti que. C’est ce que Schaeffer 
nomme la «théo rie spé cu la ti ve de l’art», qui est un idéal artis ti que — la 
croyan ce qu’il y a une idée der riè re l’œuvre d’art, que l’idée est tra dui te par 
l’œuvre qui, à son tour, est un  relais. Cet idéal  venait de la nos tal gie d’une 
inté gra tion har mo nieu se et orga ni que de tous les  aspects de la réali té humai ne 
qu’un monde scin dé en deux rend dis cor dants et dis per sés. La révo lu tion 
roman ti que aspi rait ainsi à un monde rede ve nu orga ni que et l’art vou lait rem-
pla cer la phi lo so phie dua lis te (objet/sujet). La révo lu tion roman ti que a sur gi 
sur fond de dés orien ta tion exis ten tiel le, socia le, poli ti que, cul tu rel le et 
reli gieu se. En même temps, elle célé brait le sub jec ti vis me le plus radi cal, 
à l’oppo sé d’une cul ture objec ti ve. Le maî tre mot est l’Unité. L’art  devient un 
moyen de par ve nir à cette unité, au monde comme tout orga ni que. Il vise donc 
l’onto lo gi que. Sacralisé, l’art per met, par l’exta se, l’unité de l’objet/ sujet. Au 
pro fit du Vrai, le roman tis me cepen dant a court-cir cui té le Beau. Le fait artis ti que 
a pré ten du être plus ou autre que ce que les seu les des crip tions et ana ly ses des 
 œuvres lais sent sup po ser. L’art romantique a reven di qué un sta tut supé rieur à 
celui de l’âge clas si que : la croyan ce en un salut par l’art a été dès lors ins tau rée. 
 D’un hori zon bien dif fé rent — celui de l’ana ly se des pro ces sus de la créa tion 
(artis ti que, cul tu rel le, scien ti fi que) —, François Flahault a parlé, plu tôt que 
d’une théo rie spé cu la ti ve de l’art, d’un asser vis se ment de l’art dont 
l’ori gi ne se situe rait dans la reli gion, la tra di tion et l’aca dé mis me et ce, bien 
avant l’avè ne ment de la moder ni té. Cette der niè re a per mis aux artis tes, en 18
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reje tant ces car cans, d’être enfin  libres. La lutte pour la liber té dra ma ti se et 
mar que la trame de l’his toi re de l’art moder ne. Cette trame se per pé tue jusqu’à 
aujourd’hui et sert tou jours de réfé ren ce pour pré voir les pro chains épi so des 
de l’his toi re de l’art : «[...] les arts plas ti ques cons ti tuent l’un des rares domai nes 
où l’on se per met enco re de tirer argu ment des épi so des pas sés pour pré di re 
l’issue d’un épi so de en cours»5, ce qui est en con tra dic tion avec la volon té de 
nova tion et  d’inédit, de sin gu la ri té de l’art moder ne et con tem po rain. Selon 
Flahault, le pro jet de l’art moder ne, puis celui de l’art con tem po rain, a été une 
quête spi ri tuel le (rela tion à une sour ce abso lue) en même temps qu’une quête 
de soi (recher che d’un sen ti ment d’exis ter à tra vers l’expé rien ce sen si ble) et ce, 
dans la fou lée du roman tis me. Il expli que que «dans les socié tés où domi nent 
le mono théis me, les reli gions du Livre, le prin ci pe d’un sou tien de soi par les 
 saveurs [le sen so riel] ne sau rait se déve lop per plei ne ment en tant que prin ci pe 
de por tée reli gieu se. [...] En revan che, écrit-il, le prin ci pe d’un sou tien de soi 
par rela tion à la sour ce, à un au-delà des zones de  saveurs, a connu avec le 
chris tia nis me sur tout, un déve lop pe ment sans pré cé dent, inti me ment lié à 
l’essor de la  notion d’indi vi du et à l’idéal d’éman ci pa tion. Une orien ta tion si 
pré gnan te qu’elle a exer cé un fort  attrait sur l’art con tem po rain»6. La dis tinc-
tion qui décou le de cette dou ble voie est de pri vi lé gier, d’un côté, le sen so riel 
et le non-dici ble et, de l’autre, le dis cours sur le monde et le visi ble. Soulignons 
que Schaeffer et Flahault se rejoi gnent par la  notion de l’indi ci ble du  visuel, 
du sen so riel. Ils  voient le  visuel et le sen so riel irré duc ti bles à la signi fi ca tion 
— la signi fi ca tion étant de l’ordre du dis cours ver bal donc de l’ordre con cep-
tuel. Mais les opé ra tions du dis cours ver bal per met tent d’atti rer l’atten tion, 
d’ana ly ser, de com pa rer : elles con tri buent à édu quer le  regard mais non à le 
rem pla cer. Cette a-signi fian ce de l’ordre du sen so riel, par exem ple de la pein-
ture «pure», a trait à l’absen ce d’un lan ga ge parlé qui puis se se 
sub sti tuer à son sens pro pre. 
 La signi fi ca tion con cer ne le dis cours, le lan ga ge parlé peut arti cu ler, 
nom mer, dési gner. De cette dis tinc tion vien dra, selon moi, une par tie des 
mal en ten dus et des polé mi ques sur l’art con tem po rain : soit on pri vi lé gie un 
art à dis cours, soit on pri vi lé gie un art imma nent, appliqué à ce qui est indi-
ci ble par le dis cours. Pourtant, tout ceci ne m’amène pas à pré ten dre qu’un 
dis cours sur l’art soit impos si ble mais plu tôt qu’il n’y a pas de dis cours pré cé-
dant l’œuvre. Si le dis cours sur l’œuvre est pos si ble et néces sai re, il ne vient 
pas de l’œuvre comme telle. Dire que l’effet des  œuvres d’arts  visuels sur le 
spec ta teur ne peut se tra dui re dans le lan ga ge parlé ou écrit est juste; mais 
affir mer qu’il est impos si ble de décri re et d’ana ly ser les  moyens et les  effets 
pro pres aux arts  visuels est faux. Le lan ga ge con tri bue à l’édu ca tion du  regard 
sans pour  autant s’y sub sti tuer. « [...] ser vir le tra vail du  regard, ce n’est pas 
le rem pla cer», écrit François Flahault7, qui y va de la dis tinc tion entre le dis-
cours et le con tact sen so riel, la signi fi ca tion et le sens. Ainsi seu le ment, on 
con si dè re qu’il n’y a pas de signi fi ca tion en arts  visuels : ce que le lan ga ge 
peut nom mer de l’œuvre, de son con tex te artis ti que et cul tu rel, des inten tions 
de l’artis te, de la récep tion par les spec ta teurs, n’équi vaut pas à une tra duc-
tion de l’œuvre. Cela ne veut pas dire pour  autant qu’une œuvre d’art n’ait pas 
de sens, comme on  dirait d’un  caillou qu’il n’a pas de sens sauf d’être ce qu’il 
est dans la  nature. L’œuvre d’art au con trai re est cons trui te, elle est un objet 
cul tu rel : sa cons truc tion, son arti fi cia li té même sont sous-ten dues par une 
recher che de sens. Les artis tes — et on pour rait dire la même chose des écri-
vains et des créa teurs en géné ral — ne tra dui sent pas dans leurs  œuvres une 
expé rien ce du monde déjà exis tan te : plu tôt, ils cons trui sent un monde dans 
le pro ces sus même de pro duc tion de l’œuvre. L’œuvre ne donne pas forme à 
une idée déjà là, ni  n’aurait pu être con çue avec  d’autres  moyens. Elle a une 
 valeur cogni ti ve jus te ment du fait qu’elle ne se con fond pas avec la réali té ni 
avec une expé rien ce exis ten tiel le. A-signi fian ce ne veut pas dire absen ce de 
sens mais absen ce de dis cours ver bal pou vant rem pla cer le sen so riel. 
 En nous per met tant d’entre voir des cho ses indis cer na bles autre ment, 20
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je pense, comme bien  d’autres, que l’art est comme la théo rie : il n’est utile 
qu’en  autant qu’il ne pré ten de pas rem pla cer la réali té. Si la théo rie ren dait 
comp te de toute la réali té, elle  serait une théo lo gie; si l’art ren dait comp te de 
toute la réali té, il  n’aurait plus de dimen sion sym bo li que, il  serait comme le 
monde de la réali té et, dès lors,  n’aurait pas lieu. Si l’art inci te le  regard à 
 s’ouvrir, il ne rend pas comp te de la réali té objec ti ve. Il n’est ni une éva sion 
hors de la réali té ni son  reflet. L’œuvre peut inci ter cepen dant à un renou vel-
le ment de la rela tion à la réali té — et c’est son effet impor tant. L’œuvre d’art 
a donc un sens ajou té par rap port à un  caillou. 
 Si «appren dre à tenir un dis cours et appren dre à voir sont deux cho ses 
dif fé ren tes»8, il n’en reste pas moins que l’art moder ne et une gran de par tie 
de l’art con tem po rain ont adop té la posi tion du dis cours et ont atti ré les gens 
de dis cours : «Loin d’exi ger un  regard silen cieux, ces  œuvres ont au con trai re 
 besoin que l’artis te, le cri ti que ou l’uni ver si tai re par lent pour elles», ajou te 
Flahault,  d’autant plus que nom bre de ces  œuvres ne sont pas d’une gran de 
riches se plas ti que (pen sons à cer tai nes  œuvres de l’art con cep tuel). Quoi 
qu’il en soit, je peux dire que l’œuvre d’art per met une expé rien ce du monde 
autre ment impos si ble. L’œuvre n’est ni un refu ge du corps hors de  l’esprit ni 
l’inver se, un refu ge de l’ima gi nai re hors de la réali té. Elle est une réali té fabri-
quée, un signe implan té dans un ter ri toi re tissé de liens entre des indi vi dus, 
entre ces der niers et elle-même et sa signi fi ca tion est en par tie liée à ce con-
tex te — ce qui ne veut pas dire qu’elle ne peut être per çue et com pri se hors 
con tex te. Comme l’expo se Norman Bryson, voir est tou jours, par sa  nature 
même, arti cu lé à la socié té9. Ainsi avons-nous vu, au cours de ce der nier 
siè cle, se modi fier le  regard de l’artis te, à titre de sujet tout  autant que d’agent 
 social et, cela, par son arti cu la tion même à sa socié té : les artis tes de la fin du 
XIXe siè cle — pre nons l’exem ple des impres sion nis tes — ont reven di qué un 
 regard silen cieux en oppo si tion au règne con tes té de l’Académie. Avec l’art 
 abstrait et les coups de barre des avant-gar des, le  regard de l’artis te s’est de 
nou veau croi sé au dis cours. Cela est connu, mais le répé ter c’est réité rer le fait 
que l’art n’est pas un pro duit de con som ma tion déter mi né par son uti li té 
et sa ren ta bi li té, que son posi tion ne ment  social ne suit pas les  règles des 
indus tries cul tu rel les. Les artis tes qui con si dè rent l’art comme ayant trait à 
l’indi ci ble ne peu vent évi ter la ques tion, à  savoir si cet indi ci ble exis te véri ta-
ble ment quel que part. Les atta ques répé tées d’artis tes tels Marcel Duchamp et 
Picabia con tre l’exis ten ce de l’indi ci ble ont été pré mo ni toi res de cela même 
qui  allait con tri buer à défi nir l’art con tem po rain. Bien avant l’avè ne ment du 
post mo der nis me, Duchamp a dépas sé le moder ne pour  entrer dans le con tem-
po rain jus te ment en  déniant tout abso lu en art. 
 L’art con tem po rain fait bien par tie de notre con tex te cul tu rel : il ne lui est 
étran ger ni par les idées, les atti tu des, les  savoirs, ni par les per spec ti ves pri-
vi lé giées et ponc tuel les qui le tra ver sent et font par tie de « l’esprit du temps». 
L’expres sion «art con tem po rain» sus ci te néan moins chez la plu part des non- 
initiés l’idée ou un sen ti ment d’opa ci té, d’exclu sion sinon de sub ver sion. Du 
fait de ne pas être  initiés à la réali té de ces  œuvres et à leur sens, le terme 
même de con tem po rain, con tra dic toi re ment,  induit à la sépa ra tion, la dis tan ce, 
à la non-recon nais san ce plu tôt qu’à l’aisan ce, l’acces si bi li té comme si les 
non- initiés  n’étaient pas con tem po rains d’un art pro duit dans leur pro pre con-
tex te et envi ron ne ment. Le sen ti ment d’exclu sion est accen tué  d’autant que 
l’«art con tem po rain» est recon nu par plu sieurs ins ti tu tions pres ti gieu ses, qu’il 
fait l’objet de mul ti ples publi ca tions majo ri tai re ment savan tes, dif fi ci les 
d’accès en appa ren ce mais aussi en réali té. En plus, ce qui n’enlè ve rien à son 
carac tè re com plexe, il faut le dis tin guer de l’art moder ne qui, lui, est main te-
nant rela ti ve ment fami lier au grand  public. J’esti me que l’art con tem po rain et 
sa pra ti que se  situent dans un cadre his to ri que et artis ti que dont les assi ses 
sont moder nes mais ils s’en déta chent pour avoir délais sé l’auto ré fé ren tia li té 
moder nis te, affir mant plu tôt des atta ches avec le monde cul tu rel, le monde 
scien ti fi que, le monde his to ri que. Ils délais se raient aussi ce qui fut conçu 22
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comme mar que de la moder ni té : pro grès, nou veau té, rejet du passé. La 
tem po ra li té his to ri que de l’art con tem po rain est dif fé ren te éga le ment de la 
tem po ra li té de l’art moder ne. Le cul tu rel, le socio po li ti que et, à l’occa sion, 
l’espa ce géo gra phi que et poli ti que s’y entre croi sent et la mar quent. La post-
mo der ni té a mis en scène ces chan ge ments et ces muta tions de la scène de 
l’art con tem po rain. Face aux  grands  récits de légi ti mi té (Lyotard), à l’art 
comme pra ti que éman ci pa toi re (lieu d’expé ri men ta tion, d’oppo si tion, de 
décons truc tion), la post mo der ni té, qui s’est mani fes tée sur tout à par tir des 
 années 1980, a affi ché une méfian ce face aux dis cours de libé ra tion tout en 
main te nant une redé fi ni tion cons tan te des codes d’oppo si tion et de mar gi na-
li té qui  avaient été la mar que du moder ne. Le décons truc tion nis me appar tient 
à un dis cours qui ques tion ne les stan dards, les  notions de logi que. Mais 
com ment déter mi ner la maniè re dont ces «stan dards» peu vent être iden ti fiés 
ou caté go ri sés?
 Hal Foster a iden ti fié deux posi tions du post mo der nis me en 198510 : 
d’abord le post mo der nis me ali gné sur les poli ti ques néo con ser va tri ces — il a 
été le plus connu. La secon de posi tion déri vait de la théo rie posts truc tu ra lis te, 
davan tage cri ti que et même radi ca le. Le post mo der nis me néo con ser va teur se 
défi nis sait en art par le style. Sous pré tex te que le moder nis me n’était qu’un 
for ma lis me réduc teur et vide, des artis tes sont reve nus à la nar ra tion, à l’orne-
ment et à la figu re. Cette posi tion a été le plus sou vent réac tion nai re : on a 
abon dam ment débat tu du  retour à l’his toi re (et non de l’his toi re) et au sujet 
(l’artis te comme  auteur). La pein ture est rede ve nue un  médium à explo rer, ce 
qui a mené à réins tau rer un inté rêt cer tain pour la pré sen ce de l’artis te 
(atta chée à la trace du pin ceau, de la main, d’une ges tua li té sin gu liè re). 
L’autre posi tion a été celle du post mo der nis me posts truc tu ra lis te. 
Profondément anti hu ma nis te il est, plu tôt qu’un  retour à la repré sen ta tion, la 
cri ti que de la repré sen ta tion vue non pas comme trans pa ren te à la réali té mais 
comme ce qui la cons ti tuait. Ces deux posi tions ont en com mun, tou jours 
selon Foster, le cons tat que le moder nis me a vécu dans une ter reur his to ri cis te, 
dans une pri son (l’his toi re comme pro grès de la rai son) où cha que œuvre est 
défi nie en rap port avec ce qui la pré cé dait.
 Je rap pel le qu’un autre élé ment remar qua ble dans ce pay sa ge a été l’effri-
te ment gra duel de l’hégé mo nie amé ri cai ne à la suite des recon fi gu ra tions à 
l’échel le inter na tio na le, des sys tè mes d’échan ge et de cir cu la tion des  œuvres. 
Il n’est plus obli ga toi re de pas ser par New York pour accé der à une cer tai ne 
visi bi li té sur la scène inter na tio na le de l’art con tem po rain. En même temps, 
l’uni ver sa lis me en art est ques tion né et mis en doute par les Cultural Studies 
dont l’inté rêt est mani fes te pour la cul ture de masse. La ten dan ce est doré na-
vant de lire le monde en géné ral et celui de la cul ture en par ti cu lier comme un 
texte et non plus comme un objet clos et auto no me. Enfin, sur tout en Europe 
et en Amérique du Nord, un  réseau de  musées d’art moder ne et con tem po rain 
s’est mis en place dans un mou ve ment de démo cra ti sa tion de l’art, en même 
temps qu’est recon nu le fait que l’art moder ne et con tem po rain ne s’adres se 
pas à tous, que son acces si bi li té ne peut faire fi des fron tiè res 
socia les, cul tu rel les, tem po rel les et spa tia les. Paradoxalement, on resi tue l’art 
con tem po rain dans la sphè re des  valeurs par ta gées non par tous mais par les 
artis tes et par le  milieu de l’art, dans le  réseau par ti cu lier qui le sou tient; il 
n’est donc plus défi ni par une  valeur absolue qui lui  serait intrin sè que.
 Depuis la moder ni té, la liber té créa tri ce de l’artis te s’est posée con tre la 
com plai san ce et le con for mis me. «L’art c’est notre meilleu re, notre seule arme 
con tre le Négatif. Je l’ai  appris d’Adorno et de Benjamin, et je n’en démor drai 
plus : l’art est le prin ci pal  levier de résis tan ce sus cep ti ble d’ébran ler un peu la 
“tota li té néga ti ve” dis ait Jean Papineau11. La moder ni té a été liée à l’essor de 
la  notion d’indi vi du et à l’idéal d’éman ci pa tion qui,  depuis le XlXe siè cle ont 
été iden ti fiés à l’idée de liber té.  N’oublions pas, comme le rap pel le Flahault, 
que la moder ni té elle-même a pris place et s’est déve lop pée dans le con tex te 
his to ri que du chris tia nis me, fût-il sur son  déclin, et qu’anime le prin ci pe d’une 24
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recher che de l’ori gi ne, d’un cen tre (Dieu) dont toute réali té décou le rait. Or la 
recher che de la sour ce, de l’ori gi ne, c’est aussi la recher che de soi, de l’ori gi ne 
de soi. L’œuvre d’art du XXe siè cle ne pro po se donc plus la délec ta tion par la 
con tem pla tion des  œuvres mais vise un but plus radi cal : «À celui qui la regar de, 
elle pro po se, plu tôt que le mieux-être de l’agré ment, une sorte d’emblè me de 
son être [...] quel que chose qui, au-delà des for mes socia li sées, per met de 
retro uver une ori gi ne de soi»12. 
 Un des para doxes de l’art con tem po rain, une con tra dic tion peut-être, 
c’est que l’État sub ven tion ne à même les fonds  publics des pro jets artis ti ques 
dont les para mè tres sont majo ri tai re ment liés au sujet, à l’indi vi du comme tel 
alors que la mis sion de l’État est de s’occu per de l’indi vi du en rapport avec la 
col lec ti vi té. De plus, com ment faire accé der un plus large  public à cette 
pro duc tion, sou te nue par les  deniers de l’État mais légi ti mée par un  milieu 
res treint (comme tous les domai nes pro fes sion nels)? Pour ce faire, l’ani ma tion 
des  publics pour faci li ter l’acces si bi li té à l’art s’est déve lop pée et spé cia li sée 
— elle est un des fac teurs, pour les ins ti tu tions muséa les sur tout, de légi ti-
ma tion de l’art con tem po rain qu’elles expo sent. Cette média tion va-t-elle 
déter mi ner le sort de l’art con tem po rain et, par rico chet, sa pra ti que même? 
En juin 1998, à l’échel le pla né tai re, a eu lieu le Mondial de soc cer qui a repré-
sen té le spec ta cle glo bal idéal, évé ne ment ahu ris sant qui, avec  d’autres à 
venir, va pro ba ble ment deve nir un exem ple pour les  indus tries cul tu rel les. 
Des cri tè res de plus en plus pré cis ris quent d’être impo sés au sys tè me artis ti-
que et à ses  œuvres indif fé rem ment du fait qu’elles  soient pro dui tes ou non 
grâce aux nou veaux  médias de com mu ni ca tion. 
****
Des inter ven tions accu sa tri ces à l’égard d’artis tes con tem po rains et de leurs 
 œuvres ont été véhi cu lées dans des jour naux tel La Presse et des  revues telle 
L’Actualité, dès le début des  années 199013. Ces cri ti ques, pas sa ble ment 
néga ti ves, ne sont pas  venues du «grand  public» qui  aurait été frus tré dans 
ses atten tes face à une expo si tion d’art con tem po rain ou bien  aurait été cho qué 
par une œuvre en par ti cu lier — sauf dans les cas qua li fiés de por no gra phi-
ques, rela ti ve ment rares au Québec mais plus nom breux dans le reste du 
Canada et aux États-Unis. C’est en 1979 que nous trou vons la pre miè re publi-
ca tion (Éloge et pro cès de l’art moder ne) con sa crée entiè re ment à la remi se en 
ques tion de la posi tion de l’art con tem po rain dans le champ de l’art14. Je con-
si dè re que ce sont plu tôt les  médias qui, pour acti ver la curio si té des 
lec teurs, ont dardé leurs repor tages sur la vie et le tra vail de cer tains artis tes 
con tem po rains avec le pré ju gé d’exclu sion qu’on atta che sou vent à ce terme. 
Souvent les  médias se sont faits les porte-voix des poli ti ciens d’arriè re-ban 
pour fabri quer leurs «nou vel les». Les  effets média ti ques  étaient en rela tion 
direc te à l’odeur de scan da le et ont occul té les  enjeux qui  auraient dû être 
dis cu tés et éclai rés. Je réfère ici aux pro tes ta tions qu’occa sion na l’achat d’une 
œuvre (1990) de l’artis te amé ri cain Barnett Newman (Voice of Fire) par le 
Musée des beaux-arts du Canada pour la somme de 1,8  million de dol lars 
cana diens et à l’expo si tion de Jana Sterbak, au même musée en 1991, dont 
une des  œuvres était Vanitas, une robe de vian de qui sus ci ta entre  autres l’ire 
d’un col la bo ra teur de La Presse15. Dans ces deux cas, des ques tions  d’argent 
gas pillé, soit par l’ins ti tu tion soit par les artis tes eux-mêmes, ont été au pre-
mier rang des récri mi na tions. Par  ailleurs, peu sinon aucu ne con si dé ra tion ne 
con cer nait un quel con que inté rêt pour l’esthé ti que des  œuvres ou pour leur 
place dans le con tex te his to ri que de l’art moder ne et con tem po rain ou tout 
sim ple ment leur sens, leur place dans l’ensem ble de la pro duc tion de l’artis te. 
Un «Newman» a été peint sur la porte d’une gran ge par un qui dam qui vou lait 
faire la preu ve que n’impor te qui — lui-même en l’occu rren ce — pou vait faire 
de même et pour quel ques dol lars à peine, avec de la pein ture ache tée à la 
quin caille rie du coin. Quant à l’œuvre de Jana Sterbak, faite de lar ges tran ches 
de vian de de bœuf for mant une robe, elle a fait dire à cer tains poli ti ciens 26
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leur  dégoût pour ce gas pilla ge éhon té de nour ri ture alors que tant de gens 
meu rent de faim dans le monde. L’œuvre reve nait exac te ment à 62,00 $, payés 
 d’ailleurs par une gale rie pri vée de Montréal. Le Musée n’avait rien débour sé 
pour cette œuvre et pourtant l’argu ment du coût de la vian de «gas pillée» a 
sou vent été sou le vé par les détrac teurs. Le doute quant à la  nature artis ti que 
de l’œuvre a aussi été évo qué, le n’impor te quoi cons ti tuant l’ulti me insul te 
lan cée au Musée des beaux-arts du Canada pour ces  objets qui se pré ten dent 
de l’art. Mais dans l’ensem ble, on a pu cons ta ter que la plu part des rai sons 
invo quées pour blâ mer et reje ter, dans de sem bla bles évé ne ments, ne rele-
vaient pas de l’esthé ti que. S’il y a eu beau coup de chi ca nes au sujet de l’œuvre 
de Sterbak, les échan ges ont été à mon avis fort  inégaux16. L’occa sion  aurait 
été bonne pour tant de rap pe ler com bien le sta tut de la matiè re uti li sée pour 
les  œuvres d’art, en Occident, n’a pas une importance si considérable et ce, 
mal gré le coût élevé de maté riaux tels le bron ze, le mar bre, les bois rares, etc. 
Sur le plan his to ri que, on  aurait pu expli quer cette hié rar chie des maté riaux 
 «nobles» ( coûteux, dura bles) pri vi lé giés dans l’art occi den tal par rap port aux 
«vul gai res» (non  coûteux, fria bles). Aujourd’hui le mar ché regor ge de maté-
riaux qui ne  coûtent pra ti que ment rien et cela est entré dans la pratique 
artistique courante. Dans l’œuvre inti tu lée Vanitas, le steak était infi ni ment 
moins cher que le bron ze et dès lors moins  coûteux pour l’État qui rece vait 
cette expo si tion, con trai re ment à ce qui fut affir mé dans les  médias. Pourquoi 
est-ce jus te ment le prix de la vian de gas pillée qui fut sujet à scan da le? On 
argua que ce qui est comes ti ble est du domai ne de la vie per son nel le et que 
le bron ze, matiè re impu tres ci ble, est de domai ne  public et, de sur croît, enno-
bli par un usage sécu lai re en sculp ture et en archi tec ture. Le noeud était inex-
tri ca ble. Nathalie Heinich a  décrit le méca nis me du rejet de l’art con tem po rain 
qui peut très bien s’appli quer ici : «(…)Déception face à une œuvre d’art qui 
ne satis fait pas aux atten tes esthé ti ques mais  paraît au con trai re tri via le, ordi-
nai re, impu re, non finie; inca pa ci té à per ce voir comme recher che plas ti que ce qui 
sem ble dénué de tout tra vail artis ti que et, con sé quem ment, recher che d’un 
sens sym bo li que sus cep ti ble de rem plir le vide, de com pen ser l’absen ce de 
 valeur; sen ti ment que cette signi fi ca tion elle-même est absen te, ou éso té ri-
que; rabat te ment de l’objet décep tif sur les cri tè res de  valeur pro pres au 
monde ordi nai re et, notam ment,  l’argent, repor té dès lors aux inves tis se ments 
uti li tai res qu’il  aurait rendu pos si bles; indi gna tions enfin face à l’incu rie des 
édi les qui gas pillent ainsi  l’argent du con tri bua ble»17.
 À l’été 1995, l’expo si tion d’auto mo bi les de col lec tion inti tu lée Beauté 
mobi le pré sen tée au Musée des beaux-arts de Montréal a pro vo qué, cette fois, 
une con tes ta tion, de la part d’artis tes et de pro fes sion nels du  milieu de l’art 
con tem po rain. Les échan ges dans les jour naux ont été acer bes, abor dant cette 
fois la dif fé ren ce entre art et  design, déplo rant éga le ment l’abo li tion du poste 
de con ser va teur d’art con tem po rain dans le train des cou pu res de bud get au 
MBAM et qui pri vait ce sec teur de  vision éclai rée, cette expo si tion en étant la 
démons tra tion. Les ques tions et pro blè mes sou le vés  n’étaient pas tous de 
même type ni de même  niveau. Stéphane Baillargeon, jour na lis te au Devoir18, 
a refor mu lé une ques tion lan ci nan te : si le MBAM ou un autre musée d’ici 
 reçoit une expo si tion toute faite («clé en main») d’auto mo bi les, de chif fons 
ou  d’œuvres pein tes, l’angle d’appro che ne  devrait-il pas être modi fié selon le 
lieu (un musée) qui la  reçoit? Cela impli que la néces si té d’arti cu ler une expo-
si tion «clé en main» au con tex te de récep tion d’un musée des beaux-arts où, 
entre  autres, des liens  auraient pu être éta blis entre art et  design indus triel. 
Selon son direc teur d’alors (Pierre Théberge), le man dat du Musée des 
beaux-arts de Montréal était pas sa ble ment élar gi pour inclu re des  œuvres et 
des expo si tions rela ti ves à toute l’his toi re des arts  visuels — ce terme 
recou vrant des pro duc tions  allant de la pré his toi re à nos jours,  incluant le 
 design, les  métiers d’art ou  autres for mes réper to riées, en sus évi dem ment des 
clas si ques beaux-arts.
 Le nom bre  d’entrées au tour ni quet d’une expo si tion — et par ti cu liè re ment 28
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d’un block bus ter —  devient trop rapi de ment la preu ve par neuf que la for mu le 
gagnan te en muséo lo gie actuel le se véri fie au chif fre le plus élevé de visi-
teurs. Comme exem ple  récent, pre nons l’expo si tion Monet qui s’est 
dérou lée au Musée des beaux-arts de Montréal au cours de l’hiver 1998 et 
du prin temps 1999 et qui a reçu le nom bre  record de 256 238 visi teurs. Cela 
prou ve que le «grand  public» ne lit pas ou peu les cri ti ques d’art jour na lis ti ques, 
du moins pour diri ger sa con dui te en tant que visi teur. Bien des  aspects de 
cette expo si tion  étaient cri ti qua bles, ne  serait-ce que la pré sen ce de nom-
breux pro duits déri vés pré sen tés, en con clu sion même de l’expo si tion, dans 
la der niè re salle du tra jet de la visi te. La média ti sa tion de cette expo si tion s’est 
mixée à une cam pa gne publi ci tai re de type com mer cial, mous sant l’art de 
Monet comme un pro duit de con som ma tion. Or le  public a com plè te ment 
igno ré les réser ves et cri ti ques du  milieu des  experts face à la «mise en mar ché» 
de cette expo si tion en s’y ren dant en foule, sans bron cher face aux  œuvres 
pré sen tées qui  n’étaient pas parmi les plus con nues (ce qui ne signi fie pas 
qu’elles  n’étaient pas inté res san tes) ou les plus repré sen ta ti ves et qui ont fixé 
l’image popu lai re de Monet et de sa pein ture. Il sem ble donc que ce soit la 
publi ci té tapa geu se liée aux pro duits déri vés qui ait atti ré un grand  public, 
non les  œuvres elles-mêmes. 
 L’expo si tion Renoir au Musée des beaux-arts du Canada à Ottawa19 a éga-
le ment atti ré des fou les con si dé ra bles sans qu’aucu ne  réflexion publi que n’ait 
été amor cée au sujet d’un tel suc cès. Il ne s’agit pas de bou der un suc cès de 
fré quen ta tion mais d’éclai rer les con di tions et les  effets d’une mani fes ta tion 
de ce genre sur la repré sen ta tion de l’art moder ne  auprès d’un  grand public. 
Quelle est la  valeur d’inno va tion de tel les expo si tions? L’éva sion et l’«état de 
grâce» (le mot a été lâché à pro pos de l’expo si tion Renoir) ont été invo qués 
pour valo ri ser la  notion d’art comme refu ge, l’art étant présumé hors 
de ce monde miné par un écart de plus en plus grand entre les  riches et 
les pau vres. La  valeur sym bo li que de l’œuvre de Renoir et de celle de Monet 
a été décu plée par l’effet d’éblouis se ment et de légen de auréolant ces artis tes 
et leur épo que où la bohè me rime avec bon heur, et la liber té avec le rejet des 
con train tes aca dé mi ques. L’image est récon for tan te puis que l’éva sion est assu-
rée grâce aux  effets con ju gués de la nos tal gie d’une pein ture somme toute 
heu reu se et de pein tres bai gnant dans un bon heur sen suel. Renoir, Monet, 
expri ment cha cun une sen si bi li té et une per cep tion du monde pro pres à un 
cer tain mode de vie d’une épo que révo lue et deve nue mythi que. Le mythe 
atti re, l’état de bon heur aussi : il s’agis sait de faire se con fon dre les deux. Le 
spec ta teur, isolé par la télé et les films vidéo qui trans met tent les cata strophes 
en  direct et pour voient jusqu’à plus soif en films de secon de et troi siè me caté-
go ries, trou ve dans de tel les expo si tions un exu toi re. Paradoxalement, c’est 
grâce à la publi ci té véhi cu lée par la télé vi sion même que le  public s’est rendu 
à ces expo si tions. Le visi teur a l’illu sion d’appro cher l’authen ti ci té de l’œuvre, 
habi tué qu’il était aux repro duc tions. Alors qu’en réali té,  devant les ori gi naux, 
il ne fait que rece voir une con fir ma tion de l’image média ti sée de ces pein tres, 
image cul tuel le qui s’est cons trui te peu à peu  depuis plus d’un siè cle. 
Cependant la média ti sa tion peut faire autre ment que mous ser des  mythes de 
paco tille ren ta bles finan ciè re ment. Elle sait se met tre au ser vi ce d’évé ne ments 
mar quants pour la cons truc tion de tou tes sor tes de repré sen ta tions. Elle se 
fait rare quand il s’agit d’art. Une excep tion m’a frap pée à l’occa sion du cin-
quan tiè me anni ver sai re du Refus glo bal qui a été mar qué, tout au long de 
l’année 1998, de publi ca tions de tou tes sor tes, d’expo si tions, d’émis sions 
radio pho ni ques, de col lo ques. Ces manifestations ont per mis d’his to ri ci ser, 
pour l’infor ma tion d’un grand  public, la cons truc tion de l’image des auto ma-
tis tes. Il y a même eu dan ger de sur ex po si tion. L’État qué bé cois qui 
par rai nait plu sieurs des pro jets et fes ti vi tés pré sen tés dans ce cadre y 
a trou vé son comp te. 
 À ce pro pos on doit invo quer ici la  notion de démo cra ti sa tion de la 
cul ture qui con sis te à faire accé der à l’art —  ancien ou  actuel — le plus de 30
gens pos si ble, indé pen dam ment de leur cul ture, de leur édu ca tion ou de leurs 
con nais san ces sur l’his toi re de l’art et sur les ques tions pro pres à l’art 
moder ne et con tem po rain. Les block bus ters sont des réus si tes en ce sens 
qu’ils atti rent, par la mise en scène publi que et publi ci tai re, un  public vaste et 
diver si fié dont une gran de por tion n’a pas au  départ les  outils con cep tuels et 
 visuels pour sai sir immé dia te ment la por tée intrin sè que des  œuvres; ils répon-
dent néan moins à l’hori zon d’atten te du public formé en majo ri té par la 
média ti sa tion de cer tai nes  œuvres d’art dont la Joconde est à la fois l’emblè me 
et l’exem ple. Renoir, Monet, ou plu tôt les gran des expo si tions qui por tent leur 
nom, ont trans for mé ces artis tes d’avant-gar des en artis tes «de masse» et ont 
dés ta bi li sé les caté go ries con cep tuel les qui font une dis tinc tion nette entre art 
 savant, art d’élite et art de masse20. 
 La  notion de démo cra tie cul tu rel le par con tre con sis te à recon naî tre tou tes 
les pro duc tions d’une cul ture dite popu lai re, non liée à l’art moder ne ou 
con tem po rain, à les recon naî tre comme aussi légi ti mes et vala bles, en tant 
qu’expres sions sen si bles. Ces deux  options sont-elles exclu si ves? Pour cela, il 
fau drait qu’elles s’oppo sent mutuel le ment et ten tent con crè te ment d’occu per 
l’espa ce de l’autre. Est-ce vrai ment le cas? L’ana ly se de la récep tion, dans 
dif fé rents domai nes cul tu rels, a mon tré com bien les gens, d’une façon acti ve 
et créa ti ve, fabri quent leurs pro pres signi fi ca tions et  créent leur pro pre cul ture 
à par tir de ce qu’ils  voient, enten dent, qu’ils ne sont pas néces sai re ment et 
pas si ve ment sub mer gés par des signi fi ca tions qui leur  seraient impo sées uni-
la té ra le ment. Si la cul ture média ti que popu lai re est lar ge ment dif fu sée et 
 atteint le plus d’indi vi dus — par rap port à celle qui se dif fu se dans les  musées 
et les gale ries d’art moder ne et con tem po rain par exem ple —, pour  autant, 
ces indi vi dus peu vent faire usage d’une façon cri ti que de la cul ture de masse. 
Certes les  médias con tri buent à pro dui re un con sen sus : la publi ci té à la radio 
et à la télé vi sion a des  effets assu rés et ce, quel le que soit la pro duc tion 
cul tu rel le ainsi pro mue. La cul ture savan te peut en  recueillir aussi les béné fi ces. 31
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 Les gran des ins ti tu tions muséa les peuvent aussi ten ter de vain cre les 
pré ju gés face à l’art con tem po rain en ayant  recours aux  mêmes moyens 
média ti ques qui sont uti li sés pour les block bus ters afin de mous ser des 
expo si tions a prio ri plus dif fi ci les d’accès. Un des pro blè mes est que les 
 œuvres con tem po rai nes ne pro dui sent pas ou rare ment cet effet d’éva sion tant 
recher ché et que pro po sent à satié té nom bre d’évé ne ments à suc cès. Comme 
le rap pe lait Arthur Danto après bien  d’autres, duper les  oiseaux a été l’ambi-
tion des pein tres et ce,  depuis les Grecs... Imiter la réali té, se sub sti tuer à elle, 
don ner l’illu sion au spec ta teur que regar der un  tableau c’est regar der la réa-
li té ou du moins sa repré sen ta tion, cette atti tu de face à l’art s’est per pé tuée 
jusqu’à main te nant. Mais une telle croyan ce est dérou tée par l’art con tem po-
rain qui, plus sou vent qu’autre ment, décons truit les méca nis mes de la repré-
sen ta tion. Cette con cep tion de l’art con tem po rain néces sai re ment cri ti que 
s’oppo se direc te ment à la  notion de l’art comme révé la tion et comme éva sion, 
croyan ce géné ra li sée qui con tre dit,  depuis la fin du XIXe siè cle, le pro jet de 
l’art moder ne.
 L’expan sion de l’art moder ne a été con si dé ra ble dans les socié tés occi den-
ta les dites avan cées avec la mul ti pli ca tion, entre  autres, des lieux de dif fu sion 
et le déve lop pe ment de la cri ti que d’art : les  musées et cen tres d’expo si tion, 
les  grands évé ne ments tel les les Biennales, for ment aujourd’hui des iti né rai res 
qui sillon nent les pays en  créant des cir cuits de tou ris me artis ti que. Cela n’est 
pas uni que aux arts  visuels : les fes ti vals de tou tes dis ci pli nes pro li fè rent 
main te nant à l’échel le quasi mon dia le. Nombreux sont les gens qui con nais-
sent la musi que, le théâ tre, la danse, le ciné ma par le biais quasi exclu sif des 
fes ti vals  grands ou  petits. En ce sens on pour rait pen ser que l’art est un 
évé ne ment média ti sa ble avant toute autre défi ni tion. Il y a cin quan te ans au 
Québec, aucu ne ins ti tu tion hono ra ble ne per met tait aux artis tes d’avant-
garde ou de se faire enten dre ou de se faire voir — pen sons à l’exclu sion et la 
mar gi na li té des artis tes auto ma tis tes —, aujourd’hui cette mar gi na li té a été 32
 enrayée comme une mal adie hon teu se. Plutôt, elle s’est mutée en dis tinc tion 
comme si la socié té actuel le ne pou vait plus tolé rer ce qu’elle ne maî tri se pas. 
L’art moder ne et con tem po rain n’est plus mis au ban des ins ti tu tions de 
dif fu sion et de col lec tion d’art moder ne et con tem po rain. On cons truit même 
des  musées pour des col lec tions. À l’absen ce de lieux de dif fu sion pour l’art 
d’avant-garde d’avant les  années 1960, a suc cé dé le règne des gale ries dites 
paral lè les ou alter na ti ves, des cen tres d’expo si tion d’art con tem po rain, des 
 musées qui ont été spé ci fi que ment créés, ici, par les gou ver ne ments 
cana diens et qué bé cois afin de per met tre aux jeu nes artis tes de mon trer leurs 
 œuvres sans être asser vis aux lois du mar ché, per met tant ainsi des expé ri men-
ta tions qu’aucu ne gale rie pri vée  n’aurait pu assu mer ou  accueillir. Après plus 
ou moins vingt-cinq ans d’exis ten ce, le  réseau de ces gale ries dites alter na ti-
ves, tant au Québec qu’au Canada, n’est cepen dant plus en oppo si tion 
radi ca le avec les gale ries com mer cia les. Non pas que les gale ries alter na ti ves 
s’adon nent au com mer ce — elles sont tou jours sans but lucra tif —, mais la 
 nature des  œuvres pré sen tées ne se dis tin gue plus vrai ment de cel les pré sen-
tées  ailleurs. Ces cen tres ont été his to ri que ment déter mi nants dans l’évo lu-
tion de la con cep tion de l’art con tem po rain tel que pra ti qué ici, mais leur 
démar ca ge est aujourd’hui beau coup moins tran ché qu’il ne l’a été au début 
des  années 1970 lors que des pro gram mes de sou tien à leur inten tion ont été 
créés par le Conseil des Arts du Canada. Sans le sou tien de l’État, il n’y  aurait 
pra ti que ment pas d’art con tem po rain de la relè ve au Canada.
Sens et sen si bi li té
Pour ten ter d’éclai rer cette rela tion dif fi ci le entre l’art con tem po rain et un large 
 public dans le con tex te du déve lop pe ment ful gu rant des nou vel les tech no lo gies 
et d’Internet, reve nons à Jürgen Habermas qui, par tant d’une idée de Max 
Weber, a défi ni les caté go ries qui struc tu rent la ratio na li té du monde moder ne 
dans son ensem ble : la caté go rie du cogni tif (scien ces), de l’éthi que (mora le) 33
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et de l’expres si vi té esthé ti que (art). Chacune de ces dimen sions, dis tinc tes 
l’une de l’autre, est le domai ne de spé cia lis tes et aucu n lien unificateur ne les 
regrou pe. Le socio lo gue amé ri cain Daniel Bell avait même pro po sé, pour 
retro uver une unité per due dans l’ensem ble des acti vi tés humai nes, de reve nir 
au règne uni fi ca teur d’une croyan ce reli gieu se... En art, comme dans  d’autres 
dis ci pli nes soit des scien ces ou des scien ces humai nes, la ten dan ce  depuis 
pres que un demi-siè cle consiste à tenter de fran chir les fron tiè res. En art, il s’est 
agi, de sur croît, de faire écla ter la bar riè re qui le sépa re de la vie, d’aigui ser la 
per cep tion de la vie quo ti dien ne. Il est arri vé même que l’art se con fon de avec 
les  objets et les situa tions de la vie cou ran te. Cela ne signi fie pas cepen dant 
une rela tion auto ma ti que ment plus ser rée avec le  public : «La récep tion par le 
pro fa ne “ expert du quo ti dien” s’orien te assez dif fé rem ment de celle du cri ti-
que pro fes sion nel», a écrit Habermas21, à pro pos de l’art moder ne. La réap pro-
pria tion de la cul ture des  experts par un  public élar gi  serait le pro jet inache vé 
de la moder ni té, selon Habermas.  D’autres  auteurs, tel Hans Robert Jauss, ont 
vu le pou voir de l’art rési der dans son rôle d’éman ci pa tion et de créa tion 
socia le tout au long de l’his toi re de l’huma ni té : Jauss a démon tré com bien 
l’expé rien ce esthé ti que met à dis tan ce ses pro pres  besoins pour en mieux 
sai sir les méca nis mes et la  nature illu soi re. Cette expé rien ce con cer ne l’équi-
li bre psy chi que et  social de l’indi vi du. Il est signi fi ca tif que la per spec ti ve de 
la fin de l’art ait été évo quée dans le con tex te de notre socié té de con som ma tion 
et, plus récem ment, d’infor ma tion. Le fait de crain dre ou d’entre voir la dis pa-
ri tion des arts plas ti ques, par suite de leur mino ra tion gran dis san te au sein du 
monde du  visuel, est pro pre aux socié tés occi den ta les moder nes où le 
déve lop pe ment maté riel se pose comme seul res sort de renou vel le ment. La 
socié té amé ri cai ne en tête de liste pos sè de, en même temps et para doxa le ment, 
les sys tè mes artis ti ques parmi les plus pro duc tifs. Un cri ti que d’art amé ri cain, 
Donald Kuspit, a tenté d’en cer ner les con di tions actuel les d’exer ci ce, rap pe lant 
cette crain te de la fin de l’art appa rue (ou plu tôt réap pa rue) avec le post-34
 mo der nis me après les  années 1960. L’artiste serait ainsi accu lé à sa pro pre 
mor ta li té et l’art à sa dis pa ri tion — l’un ayant tro qué sa figu re de héros pour 
celle de vedet te média ti sée, l’autre s’étant méta mor pho sé en sim ple objet 
déco ra tif par la com mer cia li sa tion et la bana li sa tion de l’art22. Il y a plus d’un 
siè cle, après Baudelaire, Nietzsche avait for mu lé le mythe de l’indi vi du 
moder ne comme héros et artis te mais en avan çant l’idée que l’art est thé ra peu-
ti que, que l’artis te est un gué ris seur apte à sur mon ter l’alié na tion et l’épui se-
ment pour créer des  œuvres. Ces  œuvres recè le raient et redon ne raient un 
pou voir et une volon té de vivre à des indi vi dus immer gés dans une cul ture 
déca den te, bar ba re, dépour vue de spi ri tua li té. 
 Aujourd’hui, lors que je m’inter ro ge pour déterminer com ment il est pos-
si ble de faire de l’art, je suis aux pri ses avec des ques tions tel les : com ment 
l’art s’ins crit-il dans un lieu et un temps don nés, com ment est-il reçu dans un 
con tex te de socié té de con som ma tion qui,  d’entrée de jeu, bana li se tout? 
L’art, en tant qu’objet  visuel et plas ti que, n’a-t-il objec ti ve ment aucu ne autre 
 valeur que moné tai re, au-delà de la per son na li té de l’artis te qui sert d’appât et 
de nour ri ture à l’engre na ge de la célé bri té et de la gloi re? L’artis te peut-il 
échap per au nar cis sis me ou est-ce là sa seule voie d’exis ten ce pos si ble? Peut-
il être autre chose qu’un  miroir? Est-il impor tant pour ce qu’il fait plus que par 
ce qu’il  paraît être, est-il un agent de con fron ta tion et de ques tion ne ment? 
Quant aux  œuvres elles-mêmes, peu vent-elles se rap por ter à autre chose que 
l’art lui-même? Le sys tè me artis ti que est-il par fai te ment clos ou bien peut-il 
impli quer des  besoins liés à l’expé rien ce de vie des gens? Bref, notre socié té 
de con som ma tion et d’infor ma tion  réduit-elle n’impor te quoi à sa mesu re et à 
ses nor mes? Le pes si mis me d’un Kuspit  rejoint celui d’un Baudrillard. Selon 
l’Américain, la métho de du post mo der nis me, con sis tant à s’appro prier indif fé-
rem ment ce qui con vient,  aurait empê ché toute rela tion au pri mor dial, toute 
forme de sin cé ri té : l’artis te ne pour rait plus être un gué ris seur, il ne  serait plus 
qu’un fai seur con for mis te d’illu sions. J’ajou te que, au cours des  années 1980, 35
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le pas sa ge des scien ces humai nes dans la voie du décons truc tion nis me a 
rendu dif fi ci le sinon impos si ble la croyan ce dans l’immua bi li té des cho ses et 
leur essen ce. Une œuvre d’art a cer tes un sens pro pre, mais le con tex te de sa 
per cep tion et de sa récep tion a rendu ins ta ble et mou vant ce sens, l’a  ouvert 
à  d’autres inter pré ta tions; ce qui me porte à croi re que la  nature actuel le et la 
des ti née de l’art sont aussi illu soi res que l’illu sion dont l’art  serait un  miroir. 
Mais je peux aussi croi re que le rap pro che ment des artis tes entre eux, des 
ar t is tes et des expé rien ces de vie, des artis tes avec le  public, peut con trer la 
réifi ca tion de l’art et de l’artis te,  enrayer la méca ni que de con som ma tion et de 
glo ba li sa tion dont on parle tant — que ce soit comme mena ce d’un ano ny mat 
géné ra li sé ou bien comme pro mes se de valo ri sa tion des dif fé ren ces loca les. 
 De tel les ques tions me ramè nent aux  débuts de la moder ni té, au  milieu 
du XIXe siè cle qui voit l’expan sion du capi ta lis me, l’avè ne ment des  valeurs 
bour geoi ses sus ci tées par l’indus tria li sa tion et de l’urba ni sa tion des socié tés 
euro péen nes et nord-amé ri cai nes —  valeurs aux quel les l’artis te et son œuvre 
se sont opposés radi ca le ment23. L’oppo si tion, la con tes ta tion, le refus sont 
alors devenus le rap port pri vi lé gié au monde dans un con tex te mar qué et 
domi né par le capi ta lis me. Pour bien des  auteurs dont Jauss, à la suite 
d’Adorno, il est essen tiel de remet tre en ques tion cette domi na tion par les 
sys tè mes éco no mi que et admi nis tra tif, cette déter mi na tion des sphè res sépa-
rées du  savoir, de la mora li té et de l’esthé ti que par le capi ta lis me dont l’effet 
a été d’obs truer toute réci pro ci té modi fi ca tri ce. Afin de modi fier les rap ports 
entre la cul ture et la vie, Habermas sou tient que cela «ne pour ra tou te fois 
réus sir que s’il  devient [...] pos si ble d’orien ter la moder ni sa tion socia le dans 
des direc tions dif fé ren tes et non capi ta lis tes, si le monde vécu se révè le capa-
ble d’éla bo rer des ins ti tu tions qui limi te ront la dyna mi que pro pre aux sys tè-
mes éco no mi que et admi nis tra tif»24. On nage en plei ne uto pie mais com bien 
sti mu lan te! Quant à Yve-Alain Bois, il cons ta tait que «la moder ni té aura voulu 
se cons ti tuer comme un rem part d’intel li gen ce et de vita li té con tre la bar ba rie 36
fade pré pa rée par le capi ta lis me»25. Baudrillard s’en est pris pour sa part à la 
dégra da tion de la socié té de con som ma tion où ce  serait moins des  objets qui 
sont  objets de con som ma tion que ce qu’ils repré sen tent : notre logi que en 
 serait une de simu la tion, qui n’a plus rien à voir avec une logi que des faits ni 
avec l’ordre des rai sons. Baudrillard s’est four voyé dans un pes si mis me dont 
la dimen sion tota li san te demeu re à mon avis sus pec te. À ce pes si mis me, 
Habermas oppo se un opti mis me aussi grand en pro po sant le renou vel le ment 
de la moder ni té par une con scien ti sa tion face à nos pro pres  besoins. Cet effet 
de con scien ti sa tion pro pre à l’art en  serait  d’ailleurs aussi son con te nu. La 
socié té actuel le peut-elle tolé rer les artis tes con tem po rains dans leur tra vail 
cri ti que de décons truc tion des  valeurs maté ria lis tes domi nan tes sur les quel les 
elle-même  s’appuie et, du même souf fle, endos ser l’affir ma tion de  valeurs 
spi ri tuel les en art? 
 Après tant  d’autres, je cons ta te que la cul ture de masse, la cul ture de 
con som ma tion, la glo ba li sa tion véhi cu lée par les  médias élec tro ni ques sont, 
pour plu sieurs, une mena ce d’homo gé néi sa tion, de résorp tion des dif fé ren ces 
(eth ni ques, loca les, cul tu rel les, etc.). Face à cette théo rie de l’impé ria lis me cul-
tu rel, je pour rais répon dre que parce qu’il n’y a pas moyen de con naî tre à 
l’avan ce quel les stra té gies et tac ti ques vont inven ter les indi vi dus et les 
grou pes d’indi vi dus à tra vers le monde pour con fron ter les intru sions des 
for ces de glo ba li sa tion dans leur vie, il y a de  l’espoir. Pour Stuart Hall26 
l’homo gé néi sa tion n’est  jamais abso lu ment com plè te. Selon lui, au con trai re, 
la cul ture de masse tend à recon naî tre les dif fé ren ces qu’elle absor be, dont elle 
s’ali men te. Le capi ta lis me, pour Marx, se nour rit de ses con tra dic tions. La 
socié té capi ta lis te glo ba le a  besoin de dif fé ren ces : un  aspect de la logi que du 
capi tal con cer ne donc l’entre tien des dif fé ren ces. C’est dans les con tra dic-
tions qu’il doit sur mon ter que le capi ta lis me pro dui rait ses pro pres for mes 
d’expan sion. «[...] glo ba li za tion can not pro ceed  without lear ning to live with 
and wor king  through dif fe ren ce»27. 37
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****
Depuis le roman tis me, il a tou jours exis té une fas ci na tion pour l’immé dia te té 
du con tact de la voix avec  l’oreille, de la main avec la toile ou le  papier — 
immé dia te té qui garan ti rait l’authen ti ci té et en même temps assu re rait la 
magie du con tact et de la pré sen ce. La pein ture a été tra di tion nel le ment le site 
de la magie de l’art par cette tou che direc te de la main sur la sur fa ce de la toile 
ou du  papier, par l’immé dia te té de la per cep tion visuel le d’une véri té, par 
l’authen ti ci té. La «pré sen ce» der riè re l’objet d’art reste enco re aujourd’hui 
l’atten te majo ri tai re face aux  œuvres d’art. Nombreux sont ceux qui  voient 
une pré sen ce der riè re les  œuvres d’art (celle de  l’auteur, de l’his toi re ou même 
de  l’esprit du temps, d’une con scien ce plus ou moins uni ver sel le...) : pour 
ceux-là, l’art fait figu re d’alter na ti ve à l’alié na tion ordi nai re, à la cou pu re entre 
soi et ses pro pres per cep tions du temps, de l’espa ce, des cho ses. Une telle 
pré sen ce  serait le noyau de l’œuvre, son sens. L’unité de l’objet et du sujet a 
été le pro jet de la révo lu tion roman ti que où la cau sa li té de l’art est inté rieu re, 
où l’art  exclut tout ce qui pour rait venir le déter mi ner de l’exté rieur. Derrida a 
écrit que, d’une façon cons tan te, cette pré sen ce a affec té toute la phi lo so phie 
occi den ta le qui a été une «méta phy si que» de la pré sen ce tant dans le roman, 
le film, la pho to gra phie que la pein ture. 
 Or les théo ries fémi nis tes en art ont, au sein de la vague décons truc tion-
nis te, par ti cu liè re ment con tri bué à déman te ler la croyan ce en une « nature 
fémi ni ne» essen tia lis te pour se tour ner vers une fémi ni té pro dui te par les repré-
sen ta tions socia les, les usa ges cul tu rels et les con ven tions. Par rico chet, la 
figu re de l’artis te comme héros était débou lon née ainsi que la croyan ce en 
l’œil inno cent du spec ta teur. L’œil sans inter mé diai re était doré na vant 
con si dé ré comme une chi mè re, sans plus de con sis tan ce  que ne l’est un soi 
essen tiel qui, en psy cha na ly se, avait été dis so lu  depuis assez long temps28. 
Nous som mes ce que nous deve nons à tra vers et par les repré sen ta tions 
que nous nous fai sons de nous-mêmes et du monde et cette rela tion est en 38
con ti nuel le mou van ce. Les fem mes  étaient bien posi tion nées pour com pren dre 
et objec ti ver cela. De même l’œuvre n’est plus con si dé rée comme le reli quai re 
d’une par tie figée de soi authen ti que qui y  aurait été dépo sée comme une 
chose. J’ai rap pe lé plus haut que, dès le début du XXe siè cle, des avant-gar des 
ico no clas tes  avaient déjà atta qué de front la pré sen ce qui était sup po sée 
hanter l’œuvre d’art. Et si l’art est trans his to ri que, ce n’est pas qu’il exis te une 
essen ce de l’art qui tra ver se telle quel le le temps et l’espa ce : selon les pério des 
his to ri ques et les lieux, l’art est à cha que fois dif fé rent. De même, la  notion 
de «véri té» a été mon trée comme sim ple rela tion entre des pôles plu tôt qu’objet 
sta ble, éter nel. Le socio lo gue Pierre Bourdieu a réité ré pour sa part que le 
champ artis ti que est aussi «fondé sur la croyan ce dans les pou voirs quasi 
magi ques qui sont recon nus à l’artis te moder ne [...]»29. L’art comme fic tion 
est un phé no mè ne trans his to ri que qui a une fonc tion bien réel le selon les 
socié tés et les cul tures. Cette fonc tion est liée à la façon de nom mer l’art, de 
le con ce voir, de le per ce voir, de le  situer parmi les  autres pra ti ques socia les. 
 Il n’y a pas de  notion phi lo so phi que qui puis se résu mer l’art et son con-
te nu,  d’autant que sont bat tues en brè che par la con cep tion de l’art comme 
caté go rie socio lo gi que, cel les de l’art comme pré sen ce, comme éva sion ou 
bien magie. L’art est dou ble en ce qu’il est au croi se ment de l’esthé ti que et de 
l’ins ti tu tion nel et il relè ve de la res pon sa bi li té d’une socié té d’en défi nir la 
fonc tion sym bo li que et socia le. Comme la mon naie, l’art n’a pas d’exis ten ce 
abso lue, il est une rela tion : «l’œuvre d’art n’exis te en tant que telle, c’est-à-
dire en tant qu’objet sym bo li que doté de sens et de  valeur, que si elle est 
appré hen dée par des spec ta teurs dotés de la dis po si tion et de la com pé ten ce 
esthé ti ques taci te ment exi gées». On aura recon nu Bourdieu30.  D’une façon 
ana lo gue, Michel Foucault avait vu le capi ta lis me non comme une réali té 
objec ti ve mais comme le pro duit d’une men ta li té capi ta lis te qui le fait 
fonc tion ner, sans laquel le le capi ta lis me n’exis te rait pas. De même, il n’y a pas 
de « nature humai ne» fixe et authen ti que; cette « nature» étant une forme dont 39
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le con te nu n’est rien d’autre qu’his to ri que31. L’œuvre d’art  serait donc un 
point de rela tions (tech ni ques, maté riaux, sym bo les,  savoirs, indi vi du, col lec-
ti vi té) tout  autant qu’un signe de légi ti mi té, un objet maté riel esthé ti que. 
Pour cer tains, l’art  serait davan tage qu’un point de rela tion dans le texte de la 
socié té : il  aurait la mis sion de sau ver, sa fonc tion com pen sa tri ce  serait sal va-
tri ce. Chaque per son ne détien drait en elle-même le pou voir de se sau ver, 
d’être en lien avec les for ces qui nous domi nent, cha que per son ne  serait 
capa ble de com bler le vide, le man que qui l’habi te. Pour Joseph Beuys, «le 
seul [ levier] dont on n’a pas enco re abusé est celui qui pro vient de l’art, d’un 
loin tain passé his to ri que. Mais il  revient comme futur, comme un futur total, 
celui de l’homme deve nu con scient. C’est cela l’art, et rien d’autre»32. Il  serait 
ainsi pos si ble de chan ger le monde par l’art. Les  actions de Beuys ne sont pas, 
en ce sens, des  œuvres ayant leur fin en soi : elles dis ent plu tôt aux gens 
qu’ils sont tous des média teurs, des sau veurs, des artis tes capa bles de s’auto-
dé ter mi ner. Et pour bien dis tin guer cette mis sion de l’art par tous comme 
émi nem ment dis tinc te du monde de l’art, il décla re : «Par la pré sen te, je 
n’appar tiens plus à l’art». Pour  d’autres enfin, l’exis ten ce même d’une pen sée 
visuel le indé pen dan te de la pen sée ver ba le tient au fait qu’elle est liée à un 
autre mode de per cep tion de la réali té. C’est ainsi que l’art abor de des domai nes 
autre ment impos si bles à sai sir ou à for mu ler. C’est cette capa ci té-là qui 
don ne rait aux arts  visuels leur véri ta ble pou voir et leur uni ci té. Mais ce 
pou voir  serait fra gi li sé par un man que de cul ture et de con scien ce visuel les, 
le domai ne du  visuel étant beau coup moins fami lier que le domai ne ver bal 
étant donné que le  visuel ne fait pas par tie de con ven tions com mu nes au 
même titre et dans les mêmes pro por tions que les lan ga ges par lés et  écrits.
 Enfin, l’œuvre d’art, lien mira cu leux entre les cho ses, les gens et le 
monde, met au défi le temps  humain qu’elle sau ve rait de la des truc tion. Pour 
le phi lo so phe de l’esthé ti que de la récep tion, Hans Robert Jauss, l’éter ni té que 
l’art glo ri fie dans les  œuvres est une forme d’abso lu qui s’élève con tre la 
fuga ci té des cho ses et qui, en même temps, se cons ti tue dans l’his toi re33. 
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Cézanne était allé dans ce sens : «Il y a une minu te du monde qui passe, il 
faut la pein dre dans sa réali té». Borges dis ait que le temps est la sub stan ce 
dont nous som mes faits. Il s’agit bien de temps en art, du temps libé ré, du 
temps retro uvé, du temps sauvé. 
****
L’art est tou jours là mal gré les épi so des qui ont appe lé à sa mort; il a tra ver sé 
la moder ni té. Sa  nature s’est modi fiée en fonction de la con cep tion qu’on 
s’est faite de l’artis te (et de son rôle socia l, sur tout par le biais de son 
œuvre). Le roman tis me phi lo so phi que a été l’étape la plus déci si ve dans 
l’his toi re de la cons ti tu tion de la figu re de l’artis te34. Déjà, l’artis te occi den tal 
était vu,  depuis la Renaissance, comme le modè le du sujet  humain auto fon-
dé et fon da teur du monde (Joseph Beuys par ta geait cette con cep tion). 
L’œuvre est ainsi le lieu d’auto ré vé la tion des véri tés der niè res autre fois pri ses 
en char ge par la reli gion révé lée, et c’est dans cette logi que qu’une cou pu re 
radi ca le s’est ins tau rée entre les arts dits  majeurs et les arts dits  mineurs. Je 
pro po se de reve nir sur le fait que, dans la secon de moi tié du XXe siè cle, 
l’iden ti té de l’œuvre s’est logée dans son con cept : c’est alors que, selon 
Flahault et Schaeffer, l’objet sen si ble et maté riel qu’est l’œuvre d’art est deve-
nu sup port de l’idée et a cessé d’être la sour ce de délec ta tion esthé ti que. Cet 
état et cette con cep tion sont liés à deux thè ses roman ti ques : d’abord 
l’œuvre ne vau drait que comme auto-expres sion de l’inté rio ri té sub jec ti ve, 
elle  n’aurait plus dès lors à s’ins cri re dans un genre artis ti que puisqu’il suf fit 
dés or mais qu’elle soit une expres sion authen ti que du soi artis ti que. La 
secon de thèse roman ti que «pré tend que l’inté rio ri té artis ti que est tou jours 
une inté rio ri té poé ti que, donc un vou loir-dire, en sorte que le lieu véri ta ble 
de l’œuvre n’est pas l’objet phy si que dans  lequel l’œuvre «est incar née mais 
la signi fi ca tion pure ment inté rieu re dont elle est une allé go rie»35. La rela tion 
entre l’objet plas ti que et son con te nu s’est rédui te à celle qui exis te entre le 41
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signe lin guis ti que et la pen sée qu’il expri me mais con trai re ment au signi fiant 
ver bal qui, pour l’écri vain, est l’objet d’un con sen sus mini mal, n’impor te quel 
signi fiant adé quat à l’idée de l’artis te est légi ti me en arts plas ti ques. L’artis te 
est en effet libre de choi sir son pro pre lan ga ge. Marcel Duchamp, dans la pre-
miè re décen nie du XXe siè cle avait déjà inau gu ré l’ère où c’est le cadre ins ti-
tu tion nel (gale rie, musée) qui peut dési gner et légi ti mer l’œuvre plu tôt qu’un 
con sen sus  autour d’un lan ga ge  visuel. Cette  option a  d’ailleurs été par ti cu-
liè re ment exploi tée avec le post mo der nis me. La per cep tion sen suel le de 
l’œuvre se trou ve ainsi com plè te ment absen te de cette «théo rie spé cu la ti ve de 
l’art». Cette con cep tion, de plus, reven di que  pour l’art, un sta tut supé rieur à 
celui que l’âge clas si que lui avait recon nu : la créa tion artis ti que s’est hissée 
au même  niveau que les  valeurs reli gieu ses, quand elle n’a pas pris leur place. 
Dans l’his toi re occi den ta le moder ne, l’Église a perdu pro gres si ve ment sa posi-
tion de mono po le en ce qui a trait au pou voir spi ri tuel (cela s’est offi ciel le-
ment pro duit au Québec dans les  années 1960 : le spi ri tuel ne relè ve plus dès 
lors d’une reli gion, d’une Église défi nie par des dog mes et des divi ni tés, il 
exis te comme vie de  l’esprit, lié à  d’autres domai nes, tel celui de la créa tion 
artis ti que). Par l’expé rien ce et la recon nais san ce de sa pro pre sin gu la ri té, 
l’artis te moder ne a appré hen dé un « ailleurs» et a donné sens à tout site artis ti-
que. Cet «autre état» a été con si dé ré comme une ouver ture au «non-con tem po-
rain que sem ble avoir rêvé une large part de l’art du XXe siè cle» écrit Jean-
Christophe Royoux36. Et  l’auteur d’évo quer l’icône de Malévitch qui fai sait le 
«Dieu-Rien», ou bien cet art «magi que» dont Jean-Hubert Martin, com mis sai re 
de l’expo si tion Les Magiciens de la terre (1989), défen dait les  œuvres produites 
par des artis tes  actuels majo ri tai re ment non occi den taux et non  blancs. 
 Dans cet espa ce sur pre nant qu’est le domai ne esthé ti que, on veut 
redon ner une légi ti mi té au plai sir et à l’appré cia tion sub jec ti ve de l’œuvre. Or 
la rela tion esthé ti que con cer ne non seu le ment l’œuvre d’art mais tous les 
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 objets quels qu’ils  soient. L’œuvre d’art se trou ve ainsi  dépouillée de 
l’exclusivité qu’on lui avait con fé rée par son lien pri vi lé gié avec l’esthé ti que. 
Une appro che sen sua lis te du monde ne signi fie rait donc pas que cette rela-
tion appré cia ti ve soit uni ver sel le et qu’elle puis se s’appli quer à tout objet 
incon si dé ré ment des lieux et des cul tures. Le fon de ment du juge ment esthé-
ti que est en effet sub jec tif. Les  valeurs esthé ti ques sont bien rela ti ves et ne 
sont pas non plus garan tes d’une huma ni té uni ver sel le car cette dernière 
n’exis te pas. Cette posi tion va à l’encon tre de l’his toi re de l’art de l’Occident 
moder ne qui s’est arti cu lée  autour de la con scien ce valo ri san te de l’ego et de 
l’his toi re. La pro pen sion des socié tés occi den ta les a été de recon ver tir tout ce 
qu’elles ont acca pa ré dans le mou ve ment d’expan sion per ma nent qui les 
carac té ri se; ce qui les jus ti fie tou jours, c’est l’attein te sup po sée de l’Universel, 
au nom de la civi li sa tion et ce, à force d’impo ser leurs pro pres sys tè mes, con-
cep tions et croyan ces aux  autres : «... aspi rer au pou voir uni ver sa lis te qui 
parle pour l’huma ni té, pour les expé rien ces uni ver sel les de l’amour, du tra vail, 
de la mort, etc., est un pri vi lè ge inven té par le libé ra lis me occi den tal tota li sant», 
écrit James Clifford37. Mettre en doute la véri té de l’uni ver sa lis me, c’est met-
tre en doute les fon de ments mêmes de l’ère moder ne qui s’est en par tie struc-
tu rée à l’aide du colo nia lis me et s’est fon dée sur une  nature humai ne sup po sé-
ment uni ver sel le — celle des hom mes issus des pays et des pou voirs domi-
nants. 
 Or les  notions de soi et d’authen ti ci té (cons trui tes dans la rela tion aux 
 autres) sont des enti tés varia bles sous des cieux et des âges dif fé rents. 
L’authen ti ci té est un état d’être qui repo se sur la mise en forme de la rela tion 
con ti nue d’un indi vi du à son envi ron ne ment cul tu rel, poli ti que,  social, his to ri que : 
en répon se à ce con tex te, l’indi vi du n’a de cesse de recons trui re son ego en 
effri te ment per pé tuel. Dans cette entre pri se con ti nue, l’art peut jouer un rôle 
de  levier, de moyen pour de  s’ouvrir au monde et  éveiller la con scien ce : «Pour 
qu’advien ne au Québec le type de socié té que nous sou hai tons, il faut que 
notre ima gi nai re s’élar gis se pour qu’y appa rais sent de nou veaux  désirs et de 
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nou veaux pos si bles, qui poin te ront vers la réap pro pria tion de nous-mêmes, de 
la socié té, du pays...»38, écri vait le socio lo gue Marcel Rioux dans la fou lée de 
ses  réflexions sur l’impor tan ce de l’édu ca tion artis ti que pour tous. 
 Dans le  milieu artis ti que des  années 1960, Serge Lemoyne a con tri bué à 
 réunir les jeu nes artis tes de dif fé ren tes dis ci pli nes  autour du Nouvel Âge 39, 
dans les voies débri dées de l’ima gi nai re. Ces artis tes vou laient  ouvrir l’art et 
le monde à la liber té et, plus sou vent qu’autre ment, par la pro vo ca tion mais 
sur tout dans un  esprit fes tif. Le con tex te  social favo ri sait le chan ge ment et les 
pra ti ques artis ti ques  ouvraient sur le pré sent en pas sant par le futur40. Cet 
espa ce de liber té et de muta tion en art était alors com mun à une bonne 
par tie des artis tes occi den taux. Mentionnant l’expo si tion qu’il avait con çue et 
réali sée en 1969, When Attitudes Become Form, Harald Szeemann affir me 
aujourd’hui que la fin des  années 1960 a été la secon de et der niè re révo lu tion 
artistique de ce siè cle, la pre miè re s’étant pro dui te en 191141. Celle des  années 
1960 a je†é ses feux sur un mou ve ment inver se qui lui était con co mi tant, 
dia gnos ti qué comme «la fin de l’idéo lo gie»42 et qui lais sait au libé ra lis me le 
soin de repré sen ter le capi ta lis me comme pou vant tout absor ber, y com pris 
les ten dan ces les plus sub ver si ves. Ici, pen dant une très cour te pério de, on a 
iden ti fié le libé ra lis me éco no mi que et poli ti que avec l’avant-garde artis ti que : 
au Québec, en effet, l’opti mis me cul mi nait pendant l’Expo 67 pour dis pa raî tre 
peu à peu au début des  années 1970. En fait, ce sont les fem mes artis tes qui 
ont repri s le pro jet de réaf fir mer le lien entre l’art et la vie. Harald Szeemann, 
en tant que direc teur de la Biennale de Venise (1999), a atti ré  d’ailleurs 
l’atten tion sur la con ti nui té du mou ve ment des fem mes en art. En choisissant 
des fem mes artis tes pour repré sen ter l’Allemagne (Rosemarie Trockel) et les 
États-Unis (Ann Hamilton), il a con cré ti sé la con vic tion que, dans cette fin de 
siè cle, les fem mes artis tes appor tent la plus forte con tri bu tion afin de sup-
plan ter  l’esprit du passé43.
44
****
À la fin des  années 1960, un état de fré mis se ment, de per tur ba tion et de 
con tes ta tion des  valeurs, des com por te ments et atti tu des con ven tion nels 
diri geait donc les men ta li tés et les cou rants artis ti ques nova teurs pour ne pas 
dire avant-gar dis tes. Que reste-t-il aujourd’hui de cette effer ves cen ce qui a 
pro fon dé ment mar qué la scène artis ti que au Québec et a fait voler en  éclats 
l’art comme objet (même si pro vi soi re ment...) en le liant aux modes de vie 
 urbains et popu lai res? L’argu men tai re qui s’est peu à peu éla bo ré con tre l’art 
con tem po rain repré sen te une facet te néga ti ve mais révé la tri ce d’un cer tain 
échec du  pro jet qui  visait à réta blir les ponts entre l’art con tem po rain et un 
large  public. Les récri mi na tions et les res sen ti ments qui se sont expri més à ce 
sujet dans les  médias,  depuis plus d’une décen nie, ont lézar dé la légi ti mi té de 
l’art con tem po rain. 
 Depuis le début des  années 1990 sur tout, l’art con tem po rain a été l’objet 
d’atta ques et de  rejets non seu le ment au Québec, et en Amérique du Nord, 
mais aussi en France. Généralement, les expo si tions d’art moder ne et con tem-
po rain se sont mul ti pliées et sont deve nues phy si que ment et socia le ment 
plus acces si bles  depuis les  années 1970. Cette acces si bi li té élar gie 
con tex tua li se para doxa le ment l’expres sion des oppo si tions et des cri ti ques 
néga ti ves adres sées à l’art con tem po rain,  d’autant que l’étran ge té, la bizar re rie 
de nom bre  d’œuvres d’art appel lent des expli ca tions nuan cées. Or si le  public 
gran dit en nom bre, il est rela ti ve ment moins édu qué et moins sen si bi li sé à l’art 
moder ne et con tem po rain que ne l’était le  public de l’art moder ne d’il y a un 
demi-siè cle. Les tech ni ques de dif fu sion rele vant du diver tis se ment, liées à 
la ren ta bi li té finan ciè re exi gée de la part des entre pri ses com mer cia les, sont 
de plus en plus uti li sées pour la dif fu sion de l’art moder ne comme nous 
l’avons men tion né plus haut. C’est là un phé no mè ne assez  récent. Quant à 
l’art con tem po rain, j’esti me que les ins ti tu tions muséa les et les gale ries d’art 
sont de plus en plus sou mi ses à des barè mes de ren ta bi li té. Depuis les  années 45
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1970, la pro duc tion et la dif fu sion artis ti ques sont en majeu re par tie sou te nues 
finan ciè re ment par l’État (pro vin cial et fédé ral) et les muni ci pa li tés. Ainsi, le 
Musée d’art con tem po rain de Montréal se con sa cre à la pro mo tion, à la col lec-
tion, à  la dif fu sion de l’art  depuis les  années 1950-196044 par l’acqui si tion et 
la mise en expo si tion des  œuvres. Ce musée a pour mis sion de con tri buer à 
cons trui re l’his toi re de l’art con tem po rain au Québec en le con tex tua li sant 
 autant que faire se peut et en l’ins cri vant dans l’ensem ble de la pro duc tion 
artis ti que mon dia le. Sa posi tion est névral gi que. Or des repro ches lui ont été 
adres sés de ne pas pro po ser davan tage de lec tures édi to ria les de la pro duc tion 
artis ti que actuel le d’ici et  d’ailleurs, et de refu ser ainsi le ris que de pro vo quer 
des con fron ta tions et des  débats qui  auraient pour tant  l’effet béné fi que 
de sti mu ler la  réflexion sur l’art  actuel.
 Arthur Danto affir me, au sujet de l’art moder ne, que «la con train te inter ne 
indui te par la pul sa tion de sa pro pre his toi re» n’exis te plus45, que l’art qui se 
fait est main te nant arri vé au terme de son pro ces sus de libé ra tion. Cette 
pro gres sion — qui en avait assu ré le récit et la lisi bi li té — ne per met plus à 
une ins ti tu tion comme un musée d’art con tem po rain d’assu rer une nar ra tion 
expli ca ti ve et ras su ran te qui per met trait de pré sen ter l’art con tem po rain dans 
une logi que sem bla ble de con ti nui té/rup ture sty lis ti que et de recon nais san ce 
inté grée à une cul ture com mu ne. En même temps, comme le remar que Danto, 
«la pro duc tion artis ti que a été plus impor tan te au cours de la der niè re décen-
nie que pen dant toute autre pério de de l’his toi re»46. Si une his toi re de l’art 
con tem po rain fon dée sur des per cées tou jours nou vel les ne peut se per pé tuer 
— comme l’a été l’his toi re de l’art moder ne avec ses rup tures con ti nuel les, 
par con tre, la dé-spé cia li sa tion des pra ti ques et des dis ci pli nes artis ti ques, 
 depuis le  milieu des  années 1970, ne per met plus une des crip tion nar ra ti ve de 
son «évo lu tion» for mel le et plas ti que47 même si la pein ture en tant que 
dis ci pli ne tra di tion nel le sur vit tou jours aux hybri da tions48. 
 Aujourd’hui, il est plus aisé d’appré hen der des situa tions et des tra jec toi res 46
indi vi duel les d’artis tes et de leurs  œuvres que de clas ser les  œuvres dans des 
 champs et pro ces sus dis ci pli nai res déter mi nés, comme cela était enco re pos-
si ble dans l’art moder ne. Les situa tions et les tra jec toi res sont main te nant 
liées à des choix indi vi duels (rela tions à l’envi ron ne ment, à l’expé rien ce 
per son nel le, etc.). Or on par tage moins faci le ment un état et une appar te nan ce 
indi vi duel le qu’une situa tion plas ti que appe lée à évo luer. La per cep tion des 
 œuvres se trou ve orien tée davan tage selon la dyna mi que de la sen si bi li té que 
selon celle de la ratio na li té, davan tage selon des choix sub jec tifs que selon un 
inté rêt dis ci pli nai re en art.  Quand, au con trai re, sub sis tent en art des appar-
te nan ces dis ci pli nai res, on peut les ana ly ser, en ques tion ner les pré mi ces et 
les con tex tes. Depuis quel ques décen nies, je pense qu’un artis te est moins 
déter mi né dans son tra vail par les déve lop pe ments in trin sè ques et spé ci fi ques 
à sa dis ci pli ne d’ori gi ne que par les ques tions  reliées à l’iden ti té, à l’indi vi du 
en tant que sujet. Le sen si ble est reven di qué. Thomas McEvilley cons ta te 
pour sa part que «la forte char ge de méta phy si que secrè te qui con ti nue de 
satu rer le débat sur la ques tion du moi  humain» révè le l’angois se, la peur que 
cela sou lè ve. Cette peur pro vo que la volon té d’un ordre  social, la pré sen ce 
d’un cen tre et en même temps la volon té d’inven ter autre chose. Mais «la 
con scien ce indi vi duel le a perdu son cen tre» et est réfrac tai re à une socié té 
fon dée sur une cen tra li sa tion de l’auto ri té : il com pa re dans le domai ne artis ti que, 
les ten sions entre ces cou rants cen tri fu ge et cen tri pè te et les ten sions entre 
les cou rants moder nis te et post mo der nis te. « L’accent placé par le pre mier sur 
la pure té et l’inté gri té de l’image se perd dans les che vau che ments chao ti ques 
des codes dis cor dants du  second : une  future con scien ce indi vi duel le cher che 
à se déga ger pour voir le jour», con clut-il49.
 La pho to gra phie, le ciné ma, la vidéo et récem ment les nou veaux  médias 
élec tro ni ques ont par  ailleurs modi fié les para mè tres de la  notion d’art, pra ti-
que ment et théo ri que ment. Du point de vue d’un pra ti cien tel Robert Lepage, 
grâce aux nou vel les tech no lo gies,  l’accent est mis davan tage sur la con vi via- 47
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li té et l’inter dis ci pli na ri té qu’elles per met tent : «La gran de vertu de l’Internet 
ou des nou vel les tech no lo gies vient de cette idée de com pa ti bi li té, cette pos-
si bi li té d’inter ve nir dans l’œuvre de quelqu’un d’autre. Au Québec, il y a de 
nou veaux  réseaux qui ren dent pos si ble à des artis tes éloi gnés de tra vailler sur 
des pro jets com muns. [...] Les nou vel les tech no lo gies ren dent les  outils de 
créa tion com pa ti bles d’une dis ci pli ne à une autre. Cela chan ge com plè te ment 
la per cep tion de l’art et de son rôle dans la socié té»50. Pour ce comé dien, 
cinéas te et met teur en scène, l’inter dis ci pli na ri té est un effet con cret des 
nou vel les tech no lo gies dans la créa tion artis ti que actuel le.
 Dans la dyna mi que de la moder ni té qui ne  serait cepen dant pas enco re 
épui sée, «la démar che de l’artis te des arts média ti ques s’ins crit en rup ture 
avec les for mes d’art du passé», écrit pour sa part Louise Poissant51. Cette 
con cep tion se situe dans une lon gue tra di tion moder ne de rup tures tou jours 
plus radi ca les. Actuellement, c’est avec deux nou vel les figu res du domai ne 
des arts — l’inter nau te et le cybers pa cien — que le domai ne des arts  visuels 
doit dés or mais com po ser : «Les tech no lo gies qui per met tent de s’intro dui re et 
de cir cu ler dans le cybe res pa ce ou sur le Net sol li ci tent de nou vel les for mes 
de tac ti li té, de  vision, d’audi tion, sans doute en par tie parce qu’elles se main-
tien nent dans l’imma té ria li té,  jouant avec des ima ges sans emprein te»52. C’est 
que le numé ri que rend pos si bles des expé rien ces sen so riel les enco re inédi tes 
qui vont entraî ner le remo de la ge du corps. Les ter ri toi res à venir de l’art ou de 
l’acti vi té artis ti que sont enco re inex plo rés. L’ouver ture sur l’innom ma ble, 
l’incon nais sa ble est tou jours néces sai re et, pour Thomas McEvilley, la réali té 
se pré sen te de plus en plus comme lieu de l’incon nais sa ble que l’art ten te ra 
d’expé ri men ter «en dépit du fait que l’objet incon nu sur  lequel on con cen tre 
son atten tion res te ra incon nu»53. L’objet incon nu se situe rait entre la  nature 
et la cul ture ou entre dif fé rents  aspects de la cul ture et, pour rait-on ajou ter, 
entre le réel et le vir tuel ou entre ce qui est appa ru jusqu’à récem ment comme 
con trai res, con tra dic tions, anti no mies. Louise Poissant entre voit, par les arts 48
média ti ques, le  retour de l’art à sa mis sion pre miè re qui est d’être un lien, 
met tant  l’accent sur la média tion, la rela tion et le lieu. 
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Dans  d’autres pays indus tria li sés et capi ta lis tes, euro péens et nord-amé ri cains, 
les ques tions d’iden ti té et d’appar te nan ce cul tu rel le  étaient ins cri tes dans les 
hap pe nings et les  actions éphé mè res tout comme dans les  œuvres pop des 
 années 1960 au Québec. Ce cou rant avait pris en char ge les cul tures popu lai re 
et média ti que ambian tes  reliées aux nou vel les tech no lo gies de com mu ni ca tion 
de masse d’alors (publi ci té,  médias) et de pro duc tion  d’objets liés à la vie 
quo ti dien ne des pays  riches et indus tria li sés. Dans les  années 1970 et 1980, 
le fémi nis me a orien té et appro fon di cer tains  aspects de la repré sen ta tion 
socia le des fem mes en met tant en lumiè re et en per spec ti ve leur mar gi na li sa-
tion et leur exclu sion. Afin de réac ti ver le lien avec le  social, des tra jec toi res 
d’artis tes ont croi sé le poli ti que, la spi ri tua li té, le ludi que, puis l’éco lo gie, les 
exclu sions socia les (fem mes, homo sexuels,  sidéens, eth nies et mino ri tés de 
tou tes sor tes), d’où l’impor tan ce des ques tions iden ti tai res. 
 Aujourd’hui les  valeurs radi ca les de rup tures et de  rejets du passé n’ont 
plus le sens qu’elles ont eu jusqu’aux  années 1950. Au XXe siè cle, deux 
guer res mon dia les et un enchaî ne ment de guer res froi des et de con flits 
dis per sés et implo sifs ont fini par miner l’aspi ra tion à la nou veau té et à 
l’immé dia te té tant ché ries par la moder ni té. De l’artis te comme héros des 
 années d’après-guer re, nous som mes pas sés au spé cia lis te de la per cep tion, 
au pro gram meur (art opti que et ciné ti que, uti li sa tion de nou veaux  médias 
tech no lo gi ques et de maté riaux indus triels) pour nous dépla cer à nou veau 
vers l’artis te ana lys te et décons truc tion nis te (art pop, art con cep tuel, land art, 
per for man ce). L’uto pie esthé ti que défen due par  l’arteur des  années 197054 a 
fait place aux explo ra tions cri ti ques des limi tes de l’art pro po sées par des 
artis tes con cep tuels comme l’Américain Haacke et le Français Buren. Marcel 49
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Duchamp avec ses ready-mades avait pro po sé ce qui  allait con tri buer à déter-
mi ner la  notion post mo der ne de l’art et ce, dès les pre miè res  années du XXe 
siè cle : « [...] leur inté rêt est moins plas ti que que cri ti que ou phi lo so phi que. 
Il  serait stu pi de de dis cu ter de leur beau té ou de leur lai deur»55. Les  traits de 
la post mo der ni té ont croi sé,  depuis les  années 1980, l’art con tem po rain qui a 
adop té ponc tuel le ment ses  valeurs. Pour défi nir l’art con tem po rain, je pense 
qu’il est moins ques tion d’une  nature onto lo gi que de l’art déter mi née par des 
nor mes for mel les et esthé ti ques que d’une prag ma ti que des usa ges (par exem-
ple, l’artis te dési gne ce qui est art). La  nature de l’art est son évo lu tion pro pre : 
sa défi ni tion est donc son his toi re; enfin, la cau sa li té est inté rieu re à l’art et 
cela  exclut tout ce qui lui est exté rieur. Même si l’artis te a choi si de pein dre, 
il ne sau rait expli quer pour quoi il a peint un  tableau plu tôt que de n’en rien 
faire56. Que la pro po si tion d’art soit bonne ou mau vai se, cela ne chan ge rien au 
fait que cela soit de l’art.  «Reconnaître cela nous enga ge à dédra ma ti ser la 
ques tion des fron tiè res de l’art [...]. La ques tion de la “ valeur” des  œuvres ne 
relè ve pas de la déli mi ta tion du domai ne artis ti que mais de l’ana ly se de la rela tion 
qui nous lie à elles»57. Exit les nor mes esthé ti ques, exit l’ana ly se sémio ti que : l’art 
con tem po rain relè ve d’une ques tion de fonc tion ne ment et de rela tion qu’il est 
pos si ble de décri re indif fé rem ment de la qua li té de la pro duc tion. Au cours de 
ces der niè res décen nies, des artis tes de diver ses géné ra tions ont jus te ment 
mis  l’accent, dans leurs  œuvres, sur le «fonc tion ne ment des cho ses» — celui 
des ima ges, des  objets, des espa ces, des situa tions, du temps, de l’inter ac tion 
avec l’espa ce envi ron nant et avec les spec ta teurs. 
 Au cours des  années 1960 et 1970 au Québec, il faut rap pe ler l’exis ten ce 
des ate liers de gra veurs où la  nature col lec ti ve des acti vi tés maté riel les de 
tra vail et de pro duc tion  régnait : ces lieux ont été des  foyers de pro po si tions 
nou vel les quant à l’acces si bili té de l’art pour tous par le biais d’estam pes et 
de mul ti ples. Le coût de tel les  œuvres était moins élevé que celui  d’œuvres 
uni ques. En même temps, les  sujets  étaient tirés de la vie quo ti dien ne et des 50
 objets de con som ma tion devenaient les emblèmes de la cul ture urbai ne58. Un 
art de par ti ci pa tion, des hap pe nings, des mani fes tes-agi dis lo quaient les fron-
tiè res entre les  médiums et les dis ci pli nes mais aussi entre l’art et la vie, l’art 
et l’envi ron ne ment bâti59. Ces jeu nes artis tes ont cepen dant obtenu peu de 
recon nais san ce offi ciel le dans le champ de l’art con tem po rain même s’ils y 
 étaient fort  actifs et pré sents. 
 Au  milieu des  années 1970, plus de vingt-cinq ans après la paru tion du 
mani fes te du Refus glo bal, une expo si tion pré sen tée au Musée d’art con tem-
po rain de Montréal, Québec 75 (com mis sai re invi té : Normand Thériault), a 
con tri bué à réorien ter la tra jec toi re de l’art con tem po rain au Québec. Cette 
expo si tion a igno ré les artis tes  reliés à l’esthé ti que pop, rom pant avec cette 
image récen te de l’art qué bé cois comme « joyeux, colo ré, géné reux, débon nai re, 
iro ni que, popu lai re et pres que naïf»60. Devant l’écart gran dis sant entre les 
inté rêts qui pré si daient à l’uti li sa tion mas si ve de la tech no lo gie, mal gré un 
cou rant uto pis te qui rêvait d’un croi se ment des deux, il s’est avéré que 
«l’artis te doit plu tôt s’ajus ter, s’adap ter con ti nuel le ment au ryth me effré né 
des nou vel les appli ca tions de la tech no lo gie. Il n’est plus le maî tre du jeu»61. 
Un autre fait déter mi nant dans ce réen li gne ment a été la perte de la posi tion 
de lea der des artis tes cana diens-fran çais sur la scène de l’art  actuel cana dien, 
au  milieu des  années 1960. La pré sen ce des artis tes du Québec sur la scène 
de l’art moder ne cana dien avait été domi nan te jusqu’alors. Une expo si tion 
inti tu lée Canada  d’aujourd’hui orga ni sée par la Galerie natio na le (aujourd’hui 
le Musée des beaux-arts du Canada), pré sen tée au Musée d’art moder ne de 
la ville de Paris en 1968, a été l’occa sion de démon trer qui occupait une posi-
tion hégé mo ni que sur le ter ri toi re de l’art con tem po rain au Canada. Ces «défai-
tes» suc ces si ves et con ver gen tes ont con tri bué à un chan ge ment en pro fon deur 
de la per cep tion du rôle uni que qu’avait joué l’artis te moder ne dans la socié té, 
per cep tion de l’artis te face à lui-même, per cep tion du grand  public à  savoir que 
l’artis te est un champ ion de la liber té indi vi duel le et donne, grâce à son 51
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ima gi nai re et à ses  savoir-faire, des for mes inusi tées à cette liber té inté rio ri sée. 
Québec 75 quant à elle, a redes si né les for ces de ten sion dans le  milieu local 
de l’art con tem po rain : ainsi le repro che lui a été adres sé d’avoir adop té des 
 valeurs inter na tio na les au détri ment de la récen te tra di tion moder ne incar née 
par les auto ma tis tes et les plas ti ciens62. «En pro po sant de faire le point sur la 
situa tion de l’art qué bé cois en 1975, l’expo si tion a sur tout jeté volon tai re-
ment — ou invo lon tai re ment — une dou che froi de sur les atten tes entre te-
nues  depuis le début des  années 1970»63 et Gaston Saint-Pierre rap pel le aussi 
que, pour la pre miè re fois une expo si tion regrou pait  autant d’artis tes anglo-
pho nes dans une mani fes ta tion d’art qué bé cois. Cela était légi ti me  d’autant 
qu’ils pro ve naient tous de la gale rie Véhicule Art qui avait été déter mi nan te 
sur la scène de l’art con tem po rain à Montréal  depuis sa fon da tion en 1972. 
Cependant, les  valeurs esthé ti ques de Québec 75  allaient peu à peu s’impo ser 
comme domi nan tes  d’autant qu’elles rejoi gnaient cel les qui pré va laient dans le 
reste du Canada et plus géné ra le ment dans les pays de cul ture anglo-saxon ne. 
 La figu re de l’artis te aux cou leurs du Québec et  l’apport de l’art à l’uni vers 
 social  allaient être pas sa ble ment modi fiés sinon effri tés par un autre 
évé ne ment, celui de Corridart (1976) : l’éla bo ra tion, l’ins tal la tion puis le 
déman tè le ment des  œuvres dis sé mi nées le long de la rue Sherbrooke a mon tré 
que l’artis te ne jouis sait plus du res pect dont on l’avait cru béné fi ciai re, ne 
fût-ce que pro vi soi re ment. L’envi ron ne ment  urbain formé par Corridart cons-
ti tuait un des  volets artis ti ques  majeurs des évé ne ments  reliés à la tenue des 
Jeux olym pi ques de 1976 à Montréal64. Par son éphé mé ri té, il a sanctionné la 
dis pa ri tion de la figu re libé ra tri ce de l’artis te d’avant-garde des  années 1940 : 
Borduas, ren voyé de l’École des arts appli qués où il était pro fes seur pour avoir 
écrit et fait  publier le Refus glo bal, avait inau gu ré, à cause de sa dis si den ce, le 
cycle d’une perte rela ti ve de res pec ta bi li té socia le de l’artis te en même temps 
qu’il con so li dait la figu re de liber té du créa teur. Les  œuvres de Corridart, en 
1976, ont été détrui tes au bout de deux jours après l’inau gu ra tion du site, en 52
plei ne nuit, à la  veille de l’ouver ture des Jeux, sur l’ordre du maire Jean 
Drapeau, pour motif d’«obs cé ni té». Ce déman tè le ment démon trait bru ta le-
ment que les artis tes ne sont pas des intou cha bles, pas plus qu’en 1948, et 
que leur liber té mythi que est inuti le face à l’agres sion du pou voir. S’ils se 
 mêlent de poin ter du doigt les inep ties de la ville de Montréal en matiè res 
socia le et urbai ne, pro fi tant de l’espa ce  public que l’admi nis tra tion muni ci pa le 
a bien voulu leur  allouer pour éta ler leurs  œuvres, les artis tes appren nent sans 
 détour que leur art n’a pas plus de  valeur que des rebus traî nant aux coins des 
rues. Je ne suis pas la seule à pen ser que les pré fé ren ces esthé ti ques ne suf fi-
sent pas à jus ti fier une telle cen su re. Un des res pon sa bles de la con cep tion et 
de la réali sa tion de Corridart et aussi un de ses artis tes, Melvin Charney, a 
résu mé en ces ter mes l’effet du déman tè le ment sur son œuvre empor tée 
comme  déchet pen dant la nuit du 13 au 14  juillet 1976 : «Le maire m’a aidé 
à la cons trui re en la démo lis sant». La dis pa ri tion de l’art a fait par tie de son 
pro ces sus d’exis ten ce même.
  D’autres  œuvres envi ron ne men ta les ont été réali sées sous l’égide du 
Comité organisateur des Jeux olympiques, telle celle con çue par Francine 
Larivée et pro dui te entre 1974 et 1976 par une équi pe au nom révé la teur : 
Groupe de recher che et d’ani ma tion socia le par l’art et les  médias (GRA SAM). 
L’œuvre, inti tu lée La Chambre nup tia le, a été pré sen tée dans le com plexe 
com mer cial tout neuf de la place Desjardins — dont elle mar quait en même 
temps l’ouver ture —, face à la Place des Arts, rue Ste-Catherine Est à Montréal. 
La Chambre nup tia le, avec son pro pos fémi nis te, a cons ti tué une sorte de 
point d’orgue à la ten dan ce poli ti sée en art con tem po rain au Québec où, sous 
des cou verts ludi ques et des  actions par ti ci pa ti ves, les artis tes  avaient réus si 
jusqu’à un cer tain point, à réta blir les ponts entre l’art con tem po rain et le 
 public non  initié par le biais de sa par ti ci pa tion acti ve. Cette œuvre sem ble, 
pour cette pério de, au croi se ment d’un abou tis se ment de la ten dan ce dite 
poli ti que en art et de nou vel les ave nues en train de se des si ner. 53
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 L’œuvre envi ron ne men ta le était struc tu rée pour  accueillir les gens qui fré-
quen taient le tout nou veau cen tre com mer cial. La Chambre nup tia le de 
Francine Larivée cons ti tuait une véri ta ble con tra dic tion dans ce haut lieu de 
con som ma tion de masse : l’œuvre était des ti née à jouer un rôle de con scien ti-
 sa tion socia le  auprès d’un  public com po sé en majeu re par tie de con som ma-
teurs. La Chambre nup tia le a été en quel que sorte le feu d’arti fi ce signa lant la 
fin de toute une série  d’œuvres d’art  public, ponc tuel les et éphé mè res, paro-
di ques et inter ven tion nis tes, pro dui tes  depuis la fin des  années 1960 et, par-
ti cu liè re ment,  depuis l’Expo 67. S’y croi saient plu sieurs cou rants artis ti ques, 
esthé ti ques et idéo lo gi ques : plu sieurs  avaient été expé ri men tés par des créa-
teurs et des intel lec tuels  depuis le  milieu des  années 1960. Un art relié direc-
te ment à la vie ( médias, vie quo ti dien ne et/ou urbai ne) avait alors été reven-
di qué dans un  esprit  d’humour, une atti tu de ludi que et une ten dan ce mar-
quée pour l’ico no clas me à tra vers, para doxa le ment, la réap pro pria tion sub ver-
si ve des icô nes et  signes tra di tion nels reli gieux, poli ti ques et cul tu rels. La 
paro die avait été son mode  majeur d’expres sion et le dis cours ti-pop avait 
«oppo sé la pein ture des plas ti ciens aux nou vel les ten dan ces en émer gen ce 
— nou vel le figu ra tion, art pop, art de par ti ci pa tion —  jugées plus “démo cra-
ti ques” et plus  ancrées dans la cul ture loca le»65. Sous l’impul sion des jeu nes 
intel lec tuels fon da teurs de la revue Parti pris 66, on avait redé cou vert, en 
même temps qu’on la décons trui sait, la cul ture tra di tion nel le reli gieu se et 
popu lai re du Québec, on avait fait la cri ti que de la socié té de con som ma tion 
en con tex te indus triel avec le phé no mè ne  urbain d’accul tu ra tion qui  s’ensuit. 
En con clu sion d’un long arti cle rédi gé en 197167, Marcel Saint-Pierre avait mis 
en lumiè re une ten dan ce socio po li ti que qui existait en art  depuis le  milieu des 
 années 1960 au Québec. Mais, avait rap pe lé  l’auteur, ce type d’acti vi té «artis-
ti co-socia le» «n’entre tient aucu ne rela tion avec ce qu’il est con ve nu d’appe ler 
le cir cuit de l’art»68, démar quant ainsi l’art d’avant-garde de ce cou rant. Cela 
 serait aujourd’hui à nuan cer  d’autant que plu sieurs des  arteurs qui œu vraient 54
dans cette ten dan ce ont par ti ci pé en tant qu’artis tes à l’expo si tion Montréal 
plus ou moins qui a été pré sen tée au Musée des beaux-arts de Montréal à l’été 
197169. Au début des  années 1970, le mou ve ment fémi nis te — d’abord noyau té, 
dans le domai ne de la créa tion, par les lit té rai res — s’était engagé dans une 
cri ti que viru len te du cou ple et de la  famille tra di tion nel le, du rôle impo sé aux 
fem mes dans la socié té con tem po rai ne. Comme l’écrit Francine Couture, «ce 
con tex te favo ra ble à l’expres sion d’une cul ture jeune, a été le lieu de l’expres-
sion d’une cri ti que des  règles de fonc tion ne ment du champ artis ti que, de sa 
sépa ra tion d’avec la vie quo ti dien ne, et le lieu de la réac tua li sa tion de cer tai-
nes  valeurs artis ti ques et socia les pro pres aux avant-gar des his to ri ques euro-
péen nes»70. La Chambre nup tia le  a repris le voca bu lai re plas ti que et pic tu ral lié 
aux  médias d’infor ma tion et de com mu ni ca tion (télé, publi ci té, B.D., illus tra-
tion) tout en étant struc tu rée comme un scé na rio de film. L’art y  a acquis 
expli ci te ment une mis sion poli ti que et a été vu, par l’équi pe de GRA SAM, 
comme un ins tru ment de cons truc tion d’une nou vel le iden ti té indi vi duel le et 
col lec ti ve. 
 L’occu pa tion de l’École des beaux-arts de Montréal par les étu diants en 
1967, puis en 1968, des expo si tions cri ti ques des  valeurs domi nan tes en art 
con tem po rain telle Montréal plus ou moins (1972), et une série d’évé ne ments 
 divers tels les États géné raux de la cul ture à Vaudreuil en juin 1973 ont été 
des lieux et occa sions de  débats, de con fron ta tions, de ques tion ne ments de 
la part des artis tes et  divers grou pes des  milieux artis ti ques et socio cul tu rels. 
Ces évé ne ments ont eu des échos média ti ques : cri ti ques et his to riens d’art, 
jour na lis tes, fonc tion nai res, ani ma teurs y ont par ti ci pé. Les ques tions por tant 
sur le rôle  social des artis tes et des regrou pe ments, les lieux du pou voir dans 
le  milieu artis ti que, les con cep tions et  visions com mu nes sur l’art et la cul ture 
au Québec tant chez les artis tes qu’au sein des ins ti tu tions d’État. De plus, à 
la suite de cer tains chan ge ments  initiés par le gou ver ne ment Libéral du 
Québec au cours de la révo lu tion tran quille, une ques tion iden ti tai re a peu à 55
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peu été refor mu lée par les artis tes qui se sont regrou pés selon leurs dis ci pli nes 
d’appar te nan ce en  créant leurs asso cia tions pro fes sion nel les71. 
 En même temps, l’atten tion aux  objets quo ti diens comme maté riau artis ti-
que, l’uti li sa tion des maté riaux de l’indus trie en art et le rap port entre art et 
tech no lo gie ont axé l’atten tion de plu sieurs sur un renou vel le ment des liens 
entre l’art et l’espa ce  public. Un nou veau rôle  social de l’artis te dans cet 
espa ce doré na vant laïc et  urbain a été invo qué. À l’occa sion de l’Expo 67, de 
nou veaux domai nes et  médiums sont appa ru s sur la scène publi que, rece lant 
des poten tiels  inédits (l’audio vi suel, les arts d’envi ron ne ment, l’ani ma tion par 
l’art) et l’éphé mé ri té des  œuvres pré sen tées sur la place publi que allait sou vent 
de pair avec un  public vu idéa le ment comme actif. Une cer tai ne redé fi ni tion de 
la figu re de l’artis te con tem po rain et de la rela tion artis te- public-œuvre en 
résul tait et a mar qué la décen nie 65-7572. La poly va len ce des ten dan ces artis ti-
ques et la mul ti pli ci té des ques tion ne ments esthé ti ques dans le domai ne des 
arts  visuels, l’écla te ment de ce domai ne et sa dis per sion (sinon sa dis so lu tion) 
dans le  social ou dans  d’autres dis ci pli nes artis ti ques, mena çait alors la 
quié tu de con ser va tri ce d’une par tie du  public, des  experts mêmes. 
 Ainsi une des rares publi ca tions sur l’art  actuel au Québec (en  dehors des 
 revues d’art et des cata lo gues) a-t-elle été com mi se en 1979 sous le titre Éloge 
et pro cès de l’art moder ne 73. Cet essai se vou lait un pro cès et une con dam na-
tion de l’avant-garde artis ti que comme fon de ment idéo lo gi que de l’art con tem-
po rain. Le pro jet était ambi tieux sinon témé rai re de vou loir inté grer à la pra ti-
que artis ti que contemporain une con cep tion phi lo so phi que et exis ten tiel le 
ins pi rée de l’Orient; la  com pa rai son de deux uni vers aussi dif fé rents abou-
tissait à la con dam na tion néces sai re de l’un (l’occi den tal) et à l’élé va tion de 
l’autre (l’orien tal) : «Cet art erra ti que, dont le sens va se per dre dans un éso-
té ris me cari ca tu ral», résu mait la per cep tion de l’art con tem po rain par les 
 auteurs74. 
 En 1975, avait paru un livre aux hori zons plus cri ti ques et  ouverts car 56
moins idéa lis tes — Pamphlet sur la situa tion des arts au Québec75 écrit par 
Laurent-Michel Vacher. Contrairement au pre mier, ce livre avait  offert, quel-
ques  années plus tôt, une  réflexion per spi ca ce et géné reu se, aux  accents 
sou vent cin glants, sur la situa tion des arts  visuels d’ici, l’atti tu de des artis tes, 
les  médias et les ins ti tu tions du  milieu de l’art de cette pério de. Par sa viru-
len ce et sa luci di té, ce livre repré sen te, selon moi, un  moment et un trem plin 
impor tants de la  réflexion sur l’art con tem po rain à un tour nant  majeur de la 
pra ti que artis ti que au Québec : la ques tion de l’enga ge ment de l’artis te y était 
cen tra le sui vant en cela la pro duc tion d’artis tes qui  visaient par leur art à une 
con scien ti sa tion indi vi duel le et col lec ti ve. Mais un aver tis se ment était lancé 
aux artis tes d’évi ter les piè ges de l’héroïs me : «Nul  n’attend des pein tres et 
des sculp teurs qu’ils  soient le fer de lance d’une impro ba ble révo lu tion tota le. 
Il s’agit seu le ment de renon cer aux dou ce reux poi sons de l’indi vi dua lis me 
irres pon sa ble, du réfor mis me uto pi que pseu do-con tes ta tai re, du moder nis me 
a-poli ti que et du car rié ris me cul tu rel»76. Le pire des dan gers était iden ti fié par 
Vacher comme l’absen ce d’ancra ge de la pra ti que artis ti que dans une  réflexion 
pous sée sur ses moda li tés, ses con di tions, son rôle  social : «[...] la tâche théo-
ri que qu’ils [les artis tes] ont à mener pour rem plir leur rôle de pro duc teurs 
d’his toi re et d’huma ni té est d’abord un tra vail de  réflexion per son nel le libé-
ra tri ce et inven ti ve»77. Penser était le «mot d’ordre de pre miè re urgen ce 
pour un artis te pro gres sis te», con cluait  l’auteur. 
 Cela m’amène à une brève mise au point sur la ques tion de l’enga ge ment 
en art à l’occa sion d’évé ne ments  récents qui ont mar qué, en 1998, le cin quan-
te nai re de la publi ca tion du Refus glo bal, ce qui a con tri bué à réamor cer un 
ques tion ne ment sur la rela tion entre art et poli ti que. En 1999, l’expo si tion 
Déclics, orga ni sée con join te ment par le Musée d’art con tem po rain de Montréal 
et le Musée de la civi li sa tion à Québec a porté sur la rela tion entre art et 
socié té dans les  années 1960 et 1970 au Québec, éclai rant des élé ments 
his to ri ques de cette rela tion à la fois pro blé ma ti que et ulté rieu re ment 57
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déva lo ri sée sinon bana li sée au cours des  années 1980 et plus tard enco re. 
L’inté rêt, récur rent mal gré tout, pour une dimen sion poli ti que ou socia le en 
art m’obli ge ici à exa mi ner des ter mes qui ont con tri bué à défi nir ces rela tions, 
tel celui d’art enga gé.
Du  social et du poli ti que en art
 D’entrée de jeu, une œuvre n’est  jamais au ser vi ce d’une cause. Elle peut être 
en har mo nie avec une cause, y faire réfé ren ce — le cas clas si que est l’œuvre 
de Diego Rivera78 —, ce qui signi fie que cette rela tion entre art et socié té doit 
en être une d’éga li té, de vis-à-vis, plu tôt qu’une de ser vi ce. Des  œuvres mais 
aussi des expo si tions ques tion nent les  acquis artis ti ques et esthé ti ques, 
 anciens ou  récents. Elles sou lè vent des oppo si tions de la part de con ser va-
teurs (dans le sens poli ti que du terme bien sûr)  d’autant plus qu’elles 
pren nent posi tion face à la néces si té d’un rôle  social de l’art79. L’expres sion 
«art qui s’enga ge» par rap port à celle d’«art enga gé» insis te sur le mode actif; 
elle sou li gne l’inter ac tion entre l’art et son envi ron ne ment cul tu rel et  social, 
avec une ouver ture vers la dis si den ce. Un «art qui s’enga ge» est aussi sou vent 
en rap port avec un pro jet col lec tif pour un chan ge ment  social : l’art est alors 
dit «mili tant»80. L’«enga ge ment» d’une œuvre ne rési de pas exclu si ve ment 
dans l’œuvre comme objet plas ti que mais dans sa rela tion affir mée et 
signi fi ca ti ve à un con tex te par ti cu lier de même que dans son inten tion de 
com mu ni quer. Il est donc lié à un espa ce et un temps pré cis et c’est pour quoi 
une œuvre peut ne plus avoir ce sens (d’enga ge ment) selon le con tex te 
tem po rel par ti cu lier de celui qui la regar de; ou bien, si ce sens se situe dans 
l’esthé ti que de l’œuvre, cette dimen sion d’enga ge ment peut être  dépouillée 
de son effi ca ci té pro pre; cela ne signi fie pas qu’une œuvre d’art enga gée perde 
de son actua li té esthé ti que mais que l’enga ge ment dont elle témoi gnait peut 
quant à lui dis pa raî tre. L’expres sion «au ser vi ce de...» com por te une posi tion 
en réac tion à quel que chose, une mise en veilleu se des pro ces sus pro pres au 58
tra vail artis ti que. À ce sujet, René Payant fait remar quer qu’à par tir du  milieu 
des  années 1960, les rap ports entre art et poli ti que ont été au cen tre des 
prin ci paux  débats artis ti ques. «[...] la ques tion s’est épui sée car les rap ports 
 étaient trop  directs, sou vent du reste plus avec la poli ti que qu’avec le poli ti-
que, et pro gram ma ti ques, la plu part du temps sous le mode de l’uto pie. Mais 
l’art n’est pas une répon se à des pro blè mes, [...] il ripos te à des obs ta cles»81. 
 L’artis te n’est pas un obs er va teur qui porte un juge ment de l’exté rieur ou 
pro po se des solu tions, ni ne fait d’acte cha ri ta ble. Tel un orga nis me  vivant, 
une œuvre, quel le qu’elle soit, se déve lop pe en dépit de son envi ron ne ment, 
dans une dyna mi que inter ne qui lui est pro pre. Et si l’art peut être un lieu de 
com mu ni ca tion ponc tuel, l’œuvre ne se  réduit pas à un outil de com mu ni ca-
tion. Ainsi, dans l’œuvre de Dominique Blain, il y a moins un mes sa ge qu’un 
cli mat sug gé ré  autour de figu res et  d’objets : «C’est dans la séduc tion que 
Blain arti cu le le poli ti que, et c’est cette carac té ris ti que même qui rend son 
œuvre sub ver si ve et actuel le»82. Guernica de Picasso (1936) est une œuvre 
qui a com mu ni qué un  esprit de révol te sans pour  autant véhi cu ler de mots 
d’ordre. C’est en ce sens qu’une œuvre n’est pas un  reflet d’affron te ments 
poli ti ques ou de pro jets  sociaux menés sur  d’autres scè nes; mais par une 
œuvre dite enga gée, l’artis te peut par ta ger ses con vic tions et éclai rer le sens 
poli ti que de la vie des gens et des évé ne ments. 
 Michel Foucault, au début des  années 1970, dif fé ren ciait l’intel lec tuel 
 actuel de l’intel lec tuel tra di tion nel dont la poli ti sa tion se fai sait à par tir de 
deux cho ses : il y avait le type «mau dit», accu sé de sub ver sion, et le type du 
«socia lis te». Dans les deux cas, «l’intel lec tuel dis ait le vrai à ceux qui ne 
le  voyaient pas enco re et au nom de ceux qui ne pou vaient pas le dire : con-
scien ce et élo quen ce»83. Pour Foucault, la défi ni tion de l’intel lec tuel n’est plus 
aujourd’hui la même parce que, en fait et entre  autres rai sons, l’intel lec tuel 
fait doré na vant par tie du sys tè me. Les gens, affir me-t-il, sont en géné ral con-
scients : l’intel lec tuel n’a pas à leur faire pren dre con scien ce de quoi que ce 59
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soit. Alors quel est son rôle? Il est là «pour la sape et la prise de pou voir, à 
côté, avec tous ceux qui lut tent pour, et non en  retrait pour les éclai rer. [...] 
Le rôle de l’intel lec tuel n’est plus de se pla cer “un peu en avant ou un peu à 
côté” pour dire la véri té muet te de tous; c’est plu tôt de lut ter con tre les 
for mes de pou voir là où il en est à la fois l’objet et l’ins tru ment : dans l’ordre 
du “ savoir”, de la “véri té”, de la “con scien ce”, du “dis cours”»84. Cette «indi-
gni té de par ler pour les  autres», selon Deleuze, est liée à sa défi ni tion de la 
théo rie, défi ni tion qui est «exac te ment comme une boîte à  outils. Rien à voir 
avec le signi fiant [...] Il faut que ça serve, il faut que ça fonc tion ne»85. Pour 
l’intel lec tuel, la théo rie est son affai re, elle n’est pas tota li sa tri ce, elle est loca le 
et régio na le, «la théo rie par  nature est con tre le pou voir». Elle est un outil et 
n’a pas la pré ten tion de ren dre comp te de toute la réali té. Ce qu’appor te 
l’intel lec tuel-artis te ce sont ses  œuvres. «La cri ti que n’est pas une réac tion du 
res sen ti ment, mais l’exis ten ce acti ve d’un mode d’exis ten ce actif : l’atta que 
et non la ven gean ce, l’agres si vi té natu rel le d’une maniè re d’être [...]. Cette 
maniè re d’être est celle du phi lo so phe, parce qu’il se pro po se pré ci sé ment de 
 manier l’élé ment dif fé ren tiel comme cri ti que et comme créa teur, donc comme 
un mar teau»86, affir me enco re Deleuze. Cette cri ti que par les  œuvres est vue 
comme une inven tion qui éclai re ce qui est en lien avec les réali tés socia les. 
Bien des exem ples vien nent à  l’esprit : ceux de Guy Blackburn, Jean-Jules 
Soucy, Doyon-Demers, Alain Paiement, Jacky G. Lafargue, Dominique Blain, 
Barbara Todd, Sylvie Laliberté parmi  d’autres et, chez les plus  anciens, 
Armand Vaillancourt, Serge Lemoyne, Melvin Charney, Francine Larivée, 
Denys Tremblay, Nicole Jolicœur, Denis Rousseau, Richard Purdy, René 
Deroin, etc., en pas sant par des pho to gra phes dont l’objec tif a été diri gé vers 
les mar ques socia les de la pau vre té, de l’alié na tion et de l’accul tu ra tion. 
 C’est dans une remor que lon gue de qua ran te-huit pieds que Guy 
Blackburn a réali sé Quémander l’affec tion : sur la route por tant sur le thème 
du désir affec tif87. Les con di tions de vie indi vi duel le et socia le y ont été mises 60
en scène à l’inté rieur par des sculp tures et des pho to gra phies for mant une ins tal la-
tion. Le pro blè me de la soli tu de y était par ti cu liè re ment mis en évi den ce 
comme un fait  social  autant chez les sains  d’esprit que chez les gens souf frant 
de dés équi li bre men tal. Les domai nes de la per for man ce, de la vidéo, de la 
pho to gra phie en géné ral sont par ti cu liè re ment sus cep ti bles  d’accueillir et de 
met tre en scène des réfé ren ces au poli ti que et  social : je ne peux que le men-
tion ner ici et rap pe ler que dans les  années 1970 et 1980, le mou ve ment des 
fem mes a éga le ment mar qué bien des  œuvres d’art d’un dis cours cri ti que et, 
 depuis une ving tai ne  d’années, de plus en plus de créa teurs et créa tri ces ont 
tra vaillé dans l’entre-deux du  social et de l’artis ti que88. 
 L’art et le poli ti que se trou vent cepen dant con fron tés au dan ger de se 
trans for mer en mora le, par la sim pli fi ca tion du con te nu (dans le cas de l’art), 
par la sim pli fi ca tion du dis cours (dans le cas de la poli ti que) et, pour Alain 
Finkielkraut, cette ten ta tion est bien de notre épo que qui est de rédui re le 
poli ti que à une mora le89. Disons avec lui que le poli ti que est plu riel, com-
plexe, qu’il ne souf fre pas d’être sim plis te au prix de sa dis pa ri tion. La mora le, 
quant à elle, ne s’emba rras se ni de mémoi re, ni de cul ture ni enco re moins 
d’art. La mora le nor ma li se, obli ge le monde à n’exis ter que dans une oppo si tion 
binai re, mani chéen ne, en rédui sant la véri té à n’être que l’oppo sé de la faus-
se té, le bien que  l’envers du mal, le noir que la néga tion du blanc. La mora-
le est pres crip ti ve alors que le poli ti que ne l’est pas, pas plus que l’art 
 d’ailleurs. Le dis cours déma go gi que va dans le même sens que la volon té 
pres crip ti ve de la mora le : plu tôt que de ten dre à éclai rer la réali té afin  d’offrir 
une  réflexion ouver te qui per met te à quelqu’un de se faire libre ment une idée 
— ou même de ne pas s’en faire du tout —, le dis cours déma go gi que cher che 
à con vain cre son inter lo cu teur par tous les  moyens. Il ferme toute ave nue 
alter na ti ve de juge ment ou même de per cep tion de la réali té afin d’impo ser 
une con clu sion pour laquel le il s’est  déployé tout  entier. Il n’appor te pas de 
liber té, il pro duit de la cœr ci tation sous cou vert de véri té. Hors de son éclai-
ra ge point de salut.
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 Une œuvre d’art tour ne à la mora le quand elle se met au ser vi ce d’une 
cause non par le mes sa ge qu’elle véhi cu le mais par la réduc tion ou l’éli mi na-
tion de tout ce qui n’est pas ce mes sa ge. C’est alors que la mora le se pré sen te 
sous le cou vert de l’art, par l’uti li sa tion de ses  moyens :  médiums, style, 
réfé ren ces artis ti ques, auto af fir ma tion (ce qu’un artis te pro duit est de l’art), 
etc. Si on dit que le poli ti que s’appau vrit dan ge reu se ment quand il se révè le 
n’être qu’une mora le, de même l’art s’appau vrit quand il est colo ni sé par un 
dis cours moral aussi noble fût-il.
 Ce rap port pro blé ma ti que entre art et poli ti que,  dévoyé par la mora le, 
amène à réflé chir sur la  notion d’art con tes ta tai re, la plus res tric ti ve inter pré-
ta tion de l’art enga gé : «Quand il est réus si l’art enga gé rend les gens dou lou-
reu se ment con scients que les cau ses pro fon des des pro blè mes  sociaux, leurs 
 effets ou leurs éven tuels remè des ne sau tent pas aux yeux»90. Et si «rien n’arri ve 
par l’art», cela ne  dépend pas de la  valeur plus ou moins gran de de la cause 
qui sous-tend une œuvre ou de l’absen ce de toute cause, mais du fait que 
c’est dans la liber té sus ci tée par l’œuvre, chez le spec ta teur, que quel que 
chose peut arri ver — l’œuvre d’art per met tant de faire sien ne une expé rien ce 
qui ne l’est pas au  départ. Une œuvre qui per met une rela tion plus gran de au 
monde, une imbri ca tion et une com mu ni ca tion entre les per son nes, est-elle 
pour  autant une œuvre enga gée? Le terme, dans son accep tion la plus large, 
ris que de pren dre le sens pre mier de l’art qui est d’éta blir un lien. Soljenitsyne 
dis ait que la «beau té sau ve ra le monde». C’est pen ser que l’art peut faire 
entre voir une alter na ti ve à une socié té de con som ma tion où tout se jette 
après usage, la satis fac tion étant  accrue par cette capa ci té infi nie de jeter, 
 d’oublier, de rayer ce qui est du passé, fût-il le plus  récent. 
 Sans faire ici un bilan, il est ins truc tif de men tion ner cer tains évé ne ments 
qui ont mis en évi den ce ce lien entre art et poli ti que sur la scène de l’art con-
tem po rain au Québec. «La situa tion du Québec est telle que tout éclair cis se-
ment ne peut qu’être sou hai ta ble. Nous  vivons un creux socio cul tu rel très 62
pro non cé, et la répres sion éco no mi que et poli ti que est for te ment tein tée d’un 
fas cis me gran dis sant [...], ne pro po sant que la pan i que, la ter reur, l’iso le ment 
et l’excès comme modes de vie»91 : tel les ont été les paro les de pré sen ta tion 
de la Rencontre inter na tio na le de la con tre-cul ture qui a eu lieu à Montréal en 
1975. Les orga ni sa teurs faisaient s’y croi ser la ques tion des cul tures mar gi na les 
à celle «d’une cul ture enga gée dans un pro ces sus de recons truc tion du monde 
et du lan ga ge». L’objec tif de cette ren con tre bigar rée et mou ve men tée a été de 
réflé chir sur «notre pré sen ce en terre amé ri cai ne, le lieu de notre cul ture, ainsi 
que les pour quoi de  l’impact de l’écla te ment cul tu rel sur le Québec en par ti-
cu lier, et sur le monde puisqu’il y a eu uni ver sa li té du phé no mè ne»92. Et après 
1975 et ce, pen dant quel ques  années, quel ques grou pes d’artis tes poli ti sés 
tels Armand Vaillancourt, Serge Lemoyne et des artis tes de la per for man ce 
(Claude-Paul Gauthier, Claude Lamarche à Montréal) ainsi que le col lec tif 
de la revue Intervention de Québec ont con ti nué d’occu per les mar ges 
poli ti sées du champ de l’art con tem po rain93. 
 Dans les  médias, on a régu liè re ment sou li gné, ces der niè res  années, 
l’absen ce d’artis tes qui s’enga gent, à tra vers leurs  œuvres ou bien dans leur 
 action en tant que  citoyen, dans une  réflexion sur les cau ses des mal ai ses 
 sociaux, qui pren nent posi tion expli ci te ment face à ces pro blè mes. On a 
éga le ment repro ché aux intel lec tuels leur désis te ment des  grands  débats 
poli ti ques en cours : sou ve rai ne té, envi ron ne ment mena cé, guer res, injus ti ces 
de tou tes sor tes. On a noté la pré sen ce, dans le domai ne du ciné ma, de 
Richard Desjardins avec son film inti tu lé L’Erreur boréa le qui a eu pour effet 
d’aler ter la con scien ce de nom breux  citoyens sur l’incu rie gou ver ne men ta le et 
le pro fit à outran ce, sans con tre par tie de pré ser va tion du patri moi ne fores tier 
des gran des com pa gnies de bois. Au théâ tre, Alexis Martin lan çait sa pièce 
Révolutions (prin temps 1999) : «Au  départ, je me suis dis : que pen ser de 
l’état de la socié té aujourd’hui, que pen ser de la pau vre té, que pen ser de la 
poli ti que? Je ne crois pas beau coup à l’ins pi ra tion [...] j’ai cher ché à met tre 63
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mes répon ses en scène de façon dyna mi que. Je n’écris pas une con fé ren ce 
mais du théâ tre»94. Si le pro jet était clair, l’œuvre théâ tra le n’était pas pour 
cela abou tie. Dans le domai ne des arts  visuels, les mobi li sa tions col lec ti ves 
des artis tes ont davan tage été liées à des ques tions pro fes sion nel les, ces 
der niè res  années : ainsi de la mani fes ta tion en face du Musée des beaux-arts 
de Montréal con tre l’expo si tion Beauté mobi le (1995) pour reven di quer une 
place adé qua te de l’art con tem po rain dans ce musée de la rue Sherbrooke95. 
Quant aux initia ti ves indi vi duel les, celle de Guy Blackburn par exem ple, elles 
per met tent de con si dé rer l’artis te cri ti que comme un intel lec tuel.
 Lorsqu’on exa mi ne, ne  serait-ce qu’en sur fa ce, les lieux où le poli ti que 
s’est nom mé ment mani fes té, on cons ta te que les mani fes ta tions col lec ti ves 
en arts  visuels — expo si tions thé ma ti ques, appro pria tions de lieux aban don-
nés, char gés de vie ou d’his toi re —, ont direc te ment fait appel à l’expé rien ce 
de vie des spec ta teurs qui ont été ame nés à ques tion ner leur pro pre texte 
 social: ainsi des expo si tions col lec ti ves thé ma ti ques qui se sont mul ti pliées 
dès le début des  années 80 : Art/socié té (1981)96, Art et fémi nis me et Art-fem-
mes (1982)97, Art et éco lo gie (1983)98, Écrans poli ti ques (1985)99. Des expo si-
tions et des ins tal la tions ont été réali sées dans des espa ces  publics aban don nés 
afin de les réin té grer socia le ment — ainsi de Montréal tout ter rain (1984), de 
Maison  de cham bres (1986). Le CIAC (Centre inter na tio nal d’art con tem po rain 
de Montréal) a lié les Cents jours de 1990 au thème de l’éco lo gie, celui de 
1992 à celui de l’art  public et la Documenta de Cassel en 1997 avait pour 
thème le poli ti que. Récemment, à Montréal, l’expo si tion L’art  inquiet,  motifs 
d’enga ge ment100 (1998) a sou le vé la ques tion du rap port de l’art au  social 
dans le cadre des évé ne ments mar quant le 50e anni ver sai re du Refus glo bal. 
Cette énu mé ra tion, bien incom plè te, atti re l’atten tion sur un fait : avec l’ins-
ti tu tion na li sa tion de l’art con tem po rain, à par tir des  années 1960 au Québec, 
les mar ges cul tu rel les et socia les où s’était can ton né l’art d’avant-garde se sont 
radi ca le ment rétré cies. Cette réduc tion a obli gé les ins ti tu tions à con si dé rer 64
les dis cours radi caux véhi cu lés par cer tai nes  œuvres comme inhé rents  à l’art 
con tem po rain et, par là, non sus cep ti bles d’être cen su rés comme peu vent 
l’être les  médias ou les indi vi dus. Ces expo si tions rejoi gnent une ten dan ce à 
l’échel le inter na tio na le qui sou lè ve des ques tion ne ments sur les ten sions 
socia les, poli ti ques, éco lo gi ques ou  autres des socié tés actuel les. Une 
ambi guï té sub sis te cepen dant du fait que le poli ti que en art béné fi cie d’une 
recon nais san ce ins ti tu tion nel le — qu’il est même sub ven tion né par l’État — 
au même titre qu’un mou ve ment sty lis ti que. 
 Deux exem ples  récents  d’œuvres in situ, réali sées par deux artis tes étran-
gers invi tés par des orga nis mes artis ti ques d’ici, mon trent une autre voie pour 
un art  public à réson nan ce poli ti que: Chen Zen, artis te chi nois invi té par le 
Centre inter na tio nal d’art con tem po rain (CIAC, été 1998) et Alfredo Jaar, 
artis te chi lien, par le Mois de la photo (été 1999). Chacun a ins tal lé une 
œuvre dans le Vieux-Montréal, l’un sur le bas sin Bonsecours101, l’autre dans 
la cou po le du Marché Bonsecours102. Toutes deux ont atti ré l’atten tion, 
comme l’a fait Guy Blackburn, sur une mal adie urbai ne — la pau vre té et le 
dénue ment maté riel et moral des sans-abris. Jaar con si dè re qu’il n’y a pas de 
dis tinc tion à faire pour les  œuvres qui cri ti quent le fonc tion ne ment  social, 
étant donné que tout art est poli ti que et que le fait de le sou li gner par le terme 
«enga gé» mar gi na li se les  œuvres en ques tion. Il décla rait : « J’essaie de poser 
des ques tions au monde dans  lequel je vis. D’où  venons-nous? Où 
 allons-nous? Et, sur tout, pour quoi exis te-t-il tant d’injus ti ces dans un uni vers 
pri vi lé gié comme le nôtre? Selon moi, l’artis te doit faire preu ve d’un sens des 
res pon sa bi li tés. Il exis te trop peu de lieux dans la socié té où l’on puis se poser 
ce genre de ques tions et enga ger nos res pon sa bi li tés éthi ques. [...] je crois que 
l’art, le monde de la cul ture, est un des der niers espa ces de liber té où il est 
enco re pos si ble de poser des ques tions dif fi ci les»103.
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Définitions et tem po ra li tés de l’art con tem po rain
Éclairer, ne  serait-ce que par tiel le ment, cer tai nes réali tés de l’art con tem po rain 
au Québec qui con cer nent des liens tan gi bles entre ce der nier, des réali tés 
socia les et des  aspects iden ti tai res, impli que d’en déter mi ner les prin ci paux 
 enjeux et les éta pes his to ri ques et de s’enten dre mini ma le ment sur les défi ni tions 
sui van tes : art, art moder ne, art con tem po rain. Mon pro jet n’est pas de tra cer 
ici un sur vol chro no lo gi que de la situa tion de l’art con tem po rain au Québec 
mais d’atti rer l’atten tion sur cer tains  aspects et para mè tres qui me sem blent 
en tis ser la trame. Citer des évé ne ments, des  œuvres et des artis tes était donc 
néces sai re pour étof fer les des crip tions, les ana ly ses et les défi ni tions, sans 
que cela obli ge à l’exhaus ti vi té d’une chro no lo gie des faits ou à celle d’une 
énu mé ra tion de noms d’artis tes. Dans la per spec ti ve de la dis tinc tion évo quée 
plus haut entre l’art moder ne et con tem po rain et aux fins de  situer l’espa ce 
tem po rel et his to ri que de l’art con tem po rain au Québec, j’abor de ici la ques tion 
de sa pério di sa tion. Elle est assez sem bla ble à celle de l’Europe104 et des États-
Unis : l’art con tem po rain appa raît au Québec au  milieu des  années 1960 — au 
début même — avec le som met et la fin des tra jec toi res moder nis tes suc ces si-
ve ment défi nies par les auto ma tis tes et les plas ti ciens. En 1964, le Musée d’art 
con tem po rain de Montréal a été  ouvert à la deman de même des artis tes.
 Au début des  années 1970, les gale ries dites paral lè les ou alter na ti ves 
 étaient  créées grâce à un nou veau pro gram me de sou tien finan cier du Conseil 
des Arts du Canada105 alors à l’affût des nou vel les ten dan ces dans le  milieu : 67
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c’est ainsi que Véhicule Art a été, en tant que gale rie paral lè le, un point de 
croi se ment impor tant et déter mi nant qui a per mis de pren dre con scien ce des 
expé rien ces en art  actuel à l’échel le de l’Amérique du Nord et de l’Europe. Elle 
a con tri bué à légi ti mer la vidéo comme  médium artis ti que ainsi que l’inter dis-
ci pli na ri té en art. Transformer la vie par l’art avait été l’uto pie des avant- 
gar des moder nes du début du XXe siè cle. Le pro jet sera doré na vant cir cons crit 
dans des aires géo gra phi ques pré ci ses et prin ci pa le ment dans les murs des 
gale ries paral lè les de Montréal. Les artis tes y  gagnaient ainsi une auto no mie 
en se  situant hors des dik tats, des pou voirs de tou tes sor tes, poli ti ques  autant 
que cul tu rels, étant donné que ces lieux de dif fu sion  étaient sta bles, assu rés 
d’une exis ten ce à long terme. 
 L’oppo si tion aux  valeurs domi nan tes de la socié té capi ta lis te de con som-
ma tion avait déjà, au  milieu du XXe siè cle, été radi ca li sée, par ti cu liè re ment 
dans les  écrits de Theodor Adorno : la mar chan di se et les pra ti ques de 
con som ma tion  auraient suffi, selon ce phi lo so phe alle mand, à repro dui re et à 
légi ti mer le sys tè me qui en est por teur, quel le que soit l’idéo lo gie à laquel le 
on adhè re. L’art, pour trou ver grâce à ses yeux,  devait être radi ca le ment 
oppo si tion nel, jusqu’à l’opa ci té même. Mais pour Jurgen Habermas, du seul 
fait qu’il se pra ti que dans un con tex te qui valo ri se les indus tries cul tu rel les, 
l’art ne perd pas pour  autant et auto ma ti que ment sa capa ci té à modi fier la 
sen si bi li té du spec ta teur, con trai re ment à ce que ten dait à affir mer Adorno. 
Selon Habermas, il est faux de pen ser que la con som ma tion cul tu rel le serve 
de com pen sa tion aux frus tra tions de l’exis ten ce quo ti dien ne : il ne croit pas que 
la sou mis sion des  œuvres au sys tè me éco no mi que trans for me auto ma ti que-
ment et fata le ment le plai sir esthé ti que en sim ple et vul gai re diver tis se ment, 
comme le lais sait croi re Adorno. 
 Pour l’Américaine Suzi Gablik, le moder nis me en art et ses avant-gar des 
 auraient fonc tion né comme la con scien ce de la civi li sa tion bour geoi se même 
afin d’en con trer  l’esprit bureau cra ti que. Mais elle cons ta te que la néga ti vi té 68
L ieux et  temps de l ’a r t  contempora in
et l’oppo si tion de l’art moder ne aux  valeurs domi nan tes des socié tés indus triel les 
n’a cepen dant pas empê ché, avec le temps et la modi fi ca tion des con tex tes, que 
l’artis te soit à son tour  dépouillé de toute res pon sa bi li té, deve nant ainsi un 
«pro fes sion nel» sans autre but que la pour sui te et la cul ture de sa pro pre 
spé cia li sa tion et de sa car riè re. La con scien ce radi ca le de la moder ni té en art 
 n’aurait pu se main te nir qu’à force d’oppo si tion à l’auto ri té et à la tra di tion 
artis ti que — une telle oppo si tion cepen dant a perdu peu à peu son assi se qui 
était de «chan ger la vie». 
 Dans l’immé diat d’après-guer re (la deuxiè me), face à ces liens éro dés 
entre l’art et la vie, le cri ti que d’art amé ri cain Clement Greenberg a décla ré que 
l’art n’a  jamais réel le ment affec té le cours des évé ne ments  humains. Jusqu’à 
la fin des  années 1960, en Amérique du Nord du moins, ce cons tat a eu force de 
loi. Au  milieu des  années 1980 cepen dant et après de nom breu ses réali sa tions 
artis ti ques qui ont démen ti le pro pos de Greenberg, Suzi Gablik a rap pe lé le 
lien pos si ble entre l’art et le chan ge ment  social : «After more than a cen tu ry 
of alie na tion and a nega ti ve atti tu de  toward socie ty, art is sho wing signs of 
wan ting to be a the ra peu tic force again»106. L’art con tem po rain s’ins crit dans 
un monde qui n’est plus struc tu ré par une auto ri té fût-elle radi ca le, ni n’est 
tenu ensem ble par la tra di tion. Les stan dards moder nis tes deve nus obs olè tes, 
quel le règle est doré na vant à sui vre? Cette ques tion a hanté toute la  réflexion 
sur le rôle  social de l’art con tem po rain. Ainsi, dans la per spec ti ve d’un lien 
réus si entre art et poli ti que, Jean-Jacques Gleizal s’affi che en  faveur d’un art 
élar gi où c’est davan tage l’art qui inon de le poli ti que que l’inver se (où l’art 
 aurait à se poli ti ser)107. Dans leur ren con tre,  publiée la même année (1994)108, 
le socio lo gue fran çais Pierre Bourdieu et l’artis te amé ri cain Hans Haacke rap-
pel lent les pres sions poli ti ques et éco no mi ques qui  pèsent sur le monde de 
l’art. Haacke a réus si, dans et par ses  œuvres, à faire la cri ti que des indus triels 
non en tant que mécè nes mais en tant qu’exploi teurs — ce qui fait dire à 
Bourdieu : «Je trou ve cela exem plai re parce que,  depuis des  années, je me 69
deman de ce que l’on peut oppo ser aux for mes moder nes de domi na tion sym-
bo li que»109. 
 Il y a plus de vingt ans, dans son livre inti tu lé From the Center, la cri ti que 
d’art amé ri cai ne Lucy Lippard a affir mé  l’impact poten tiel le ment sub ver sif 
d’un art fémi nis te sur la vie poli ti que — art dont la radi ca li té rejoi gnait, selon 
elle, le pro jet  initial de l’art moder ne de chan ger la vie. Mais ce pro jet, selon 
elle, a été éva cué par le moder nis me à l’amé ri cai ne de l’après-guer re; le pro-
blè me a été que «le fémi nis me en art est pris à l’inté rieur du sys tè me [artis ti-
que]»110 qui a éva cué tout con te nu pour bai gner dans l’auto ré fé ren tia li té. En 
con tra dic tion à ce moder nis me-là, un des cri tè res d’un art fémi nis te, pour 
Lippard,  serait son effi ca ci té à com mu ni quer, s’oppo sant ainsi à un art voué 
aux seuls  effets for mels. La con tra dic tion est que les artis tes fémi nis tes doi-
vent se faire recon naî tre dans le sys tè me artis ti que même  auquel elles s’oppo-
sent, pour être légi ti mées et fina le ment être recon nues. Lippard en appe la 
tou te fois à la réins crip tion d’un con te nu (poli ti que et  social) en art au ris que 
de don ner prio ri té au mes sa ge.
 Suzi Gablik a obs er vé que, d’une façon géné ra le à par tir des  années 1980, 
le par tage ou l’oppo si tion des  valeurs socia les aux pou voirs domi nants ne se 
sont plus mani fes tés clai re ment. Selon elle, tous, y  inclus les artis tes, n’ont 
fait que ren for cer les mêmes  valeurs domi nan tes, volon tai re ment ou à leur 
insu. La marge socia le où l’art moder ne avait été tra di tion nel le ment 
relé gué, mais d’où il pou vait mani fes ter, lui avait per mis d’affi cher son oppo-
si tion aux  valeurs de la socié té capi ta lis te de con som ma tion; cette marge s’est 
pro gres si ve ment rédui te  depuis ce temps, les pseu do-avant-gar des ont pro li fé ré, 
 vidées de leur signi fi ca tion ori gi nel le et de leur effet de sub ver sion, pour ne 
s’affi cher que dis tinc tes, au plus dif fé ren tes mais plus du tout dis si den tes. Les 
artis tes en sont arri vés à coop ter avec les ins ti tu tions aux quel les ils  s’étaient 
tra di tion nel le ment oppo sés. 
 Bien que très dif fé rem ment l’un de l’autre, Suzi Gablik et Jean-François 70
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Lyotard ont vu dans l’art con tem po rain un lieu de dis po si tifs déran geants qui 
lais sent place à des cho ses non enco re ima gi nées pou vant con tri buer à modi fier 
la per cep tion de la réali té et, par rico chet, le com por te ment  social à plus long 
terme. Dans le mou ve ment des fem mes en arts  visuels, Lucy Lippard a pro -
po sé un art à mes sa ge, de com mu ni ca tion; mais un art à mes sa ge est 
par tiel le ment inva li dé pour son inca pa ci té rela ti ve à tou cher et à libé rer l’ima-
gi nai re au pro fit d’un con te nu à  valeur com mu ni ca ti ve plus qu’expres si ve. 
Duchamp, Picasso et un grand nom bre de dadaïs tes et de sur réa lis tes euro-
péens, dans le pre mier quart de ce siè cle,  avaient au con trai re amené cette 
rela tion de l’art à la vie quo ti dien ne dans une zone d’étran ge té. La beau té 
comme cri tè re artis ti que avait été rem pla cée par l’inquié tant, l’étran ge, la 
nou veau té, pour peu à peu se rédui re à des «indi ces mini maux signa lant qu’il 
y a art»111. Des con tre par ties néga ti ves, dans la récep tion publi que de l’art 
con tem po rain, en ont résulté : pour qui n’est pas fami lier à de tels  enjeux, 
l’éphé mé ri té et la bana li té appa ren te des  œuvres d’art rebu tent les atten tes, 
mais cela fait par tie du pro jet même de l’art con tem po rain. Par con tre, la repri se 
en char ge de con te nus fait aussi par tie de ce pro jet : elle s’est mani fes tée dans 
les pro cé du res d’appro pria tion, de cita tion, de mani pu la tion des  signes. 
L’artis te, deve nu rhé to ri cien, a tra vaillé, dans les  années 1980, dans le regis tre 
de la com mu ni ca tion. C’est là, entre  autres, où le con tem po rain che vau che les 
 traits de la post mo der ni té et s’y con fond momen ta né ment. 
****
Dans son accep tion géné ra le, l’art entre dans la défi ni tion même des socié tés : 
il est his to ri que en ce sens qu’il est enga gé dans son orga ni sa tion (Habermas), 
il est trans his to ri que en ce qu’il est une com po san te de toute for ma tion socioé-
co no mi que. Mais l’art a été mar gi na li sé dans les socié tés capi ta lis tes occi den ta-
les étant donné son peu de  valeur d’usage que ne com pen se pas suf fi sam ment 
une  valeur sym bo li que aléa toi re et con jonc tu rel le. Sa  valeur moné tai re qui peut 
pren dre des pro por tions fara mi neu ses mais excep tion nel les n’est pas sou mi se 
aux mêmes lois du mar ché que les biens de con som ma tion étant donné 
l’absen ce de  valeur d’usage de l’art. Cependant la des ti née de l’art est liée 
aussi à sa  valeur éco no mi que : «Les  œuvres d’art ne sont plus 
seu le ment des biens cul tu rels, elles devien nent aussi d’une maniè re de plus 
en plus con sé quen te, des  objets de con som ma tion, dont la dif fu sion est 
sou mi se aux  règles de la ren ta bi li té»112. Quant au musée qui en assu re la mise 
en  valeur, il a donc, «tout comme l’art lui-même, par tie liée avec des inté rêts 
 sociaux aux quels peu vent aussi, d’une maniè re plus ou moins direc te, cor res-
pon dre à des inté rêts pro pre ment éco no mi ques»113 écrit le socio lo gue Marcel 
Fournier et cette dimen sion éco no mi que s’ajou te au con tex te plus large dont 
le musée doit tenir comp te. 
 La mar gi na li té de l’art moder ne a été, dès les pre miè res mani fes ta tions de 
la moder ni té au XIXe siè cle, liée à l’indus tria li sa tion et à l’avè ne ment de la socié té 
capi ta lis te, à la scis sion entre la clas se bour geoi se et les artis tes moder nes. 
Après la Deuxième Guerre mon dia le, la mar gi na li té de l’art dans les socié tés 
indus triel les a été vue comme un trait héroï que. Mais  jamais l’art moder ne n’a 
été entiè re ment acces si ble à tous tant maté riel le ment qu’intel lec tuel le ment et 
socia le ment. Aujourd’hui, ce n’est pas grâce à l’uni ver sa li té de son acces si bi li té 
que la pro duc tion artis ti que se dit con tem po rai ne, mais par son ins crip tion 
dans un cir cuit d’échan ges inter na tio naux dont elle tire sa légi ti mi té et des 
 valeurs esthé ti ques par ta gées à l’échel le inter na tio na le. La socio lo gue 
Raymonde Moulin voit  d’ailleurs dans cette inter na tio na li sa tion de l’art  actuel 
le trait essen tiel de sa con tem po ra néi té. Alors que l’art moder ne s’était aupa-
ra vant défi ni par son radi ca lis me for mel qui était en réso nan ce avec la  notion 
de pro grès sur les plans indus triel et éco no mi que, « [...] la néga ti vi té esthé ti que 
dont l’École de Francfort fait le trait dis tinc tif de toute œuvre d’art qui se 
res pec te»114 est, aujourd’hui, le mode domi nant d’une par tie majo ri tai re de 
l’art con tem po rain, écrit pour sa part la phi lo so phe Anne Cauquelin. C’est le 72
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site de l’art, ses limi tes  floues, son mode d’exer ci ce, c’est aussi sa posi tion et 
sa rela tion aux  autres acti vi tés socia les qui font que le  public est sou vent 
dérou té par l’art con tem po rain. Le pro blè me de l’art aujourd’hui n’est pas la 
beau té ou l’absen ce de beau té, c’est sa  nature115.
 La  nature de l’art. Tournons-nous vers Michel Foucault pour en éclai rer les 
fon de ments et en défi nir les para mè tres. Pour ce der nier, c’est la pra ti que à 
laquel le se rat ta che une chose qui est à con si dé rer plu tôt que la chose elle-
même. Si nous sui vons ce rai son ne ment et l’appli quons à notre sujet, l’art ne 
pour rait être com pris que dans sa rela tion à la pra ti que artis ti que elle-même. 
Dans le terme «art con tem po rain», il y a un défi de  taille quant à la chose que 
les mots sont cen sés signi fier : comme l’écri vait Foucault, les mots sont  vagues 
et impré cis tel le ment ils sont con no tés de tou tes sor tes de lut tes et de con-
tra rié tés, de polé mi ques et d’inter pré ta tions  variées, con tra dic toi res même. 
Les mots nous abu sent là comme  ailleurs et nous font croi re à l’exis ten ce des 
cho ses, alors que ces cho ses n’exis tent pas en soi, qu’elles sont  issues de pra-
ti ques et que ce sont ces pra ti ques dont il fau drait faire l’his toi re plu tôt que 
celle des  objets qui en résul tent. Ajoutons que la  notion d’art est pro pre à une 
épo que don née, ce qui veut dire qu’elle  dépend de la posi tion socia le de cette 
pra ti que et des con di tions de son exer ci ce. Ainsi de la réali té que recou vrent 
les ter mes de «gou ver nants» et de «gou ver nés» : «Il n’y a donc pas de gou-
ver nés éter nels, ni de gou ver nants éter nels, pas plus que de rap ports éter nels 
qui les unis sent», écrit Paul Veyne com men tant Foucault; et enco re : «Les 
cho ses, les  objets ne sont que les cor ré lats des pra ti ques [...]. Chaque objet 
doit sa forme bizar re à la place que lui ont lais sée les pra ti ques con tem po rai nes 
entre les quel les il s’est moulé»116. Le terme «art» est une clé qui entre dans 
tou tes les ser ru res mais ne peut défi nir pré ci sé ment et adé qua te ment  un phé-
no mè ne par ti cu lier à une épo que don née. Disons donc que la pra ti que artis-
ti que déter mi ne l’œuvre d’art et non l’inver se. 
 Anne Cauquelin a aussi défi ni le site de l’art en rela tion aux  autres 
acti vi tés socia les qui lui sont con tem po rai nes117 : l’art con tem po rain a pour 
sin gu la ri té cepen dant de  brouiller les posi tions tra di tion nel les res pec ti ves de 
la tech ni que, de la scien ce, de la poli ti que et de l’éthi que. «L’art con tem po rain 
par ti ci pe de ce qui était conçu jus que-là comme extra-esthé ti que, et, puisqu’il 
est mis en vue, qu’il pro vo que de maniè re fron ta le, il  devient aussi le révé la-
teur de mou ve ments de fond qui affec tent la socié té. [...] On est loin, con ti-
nue l’auteu re, de l’affir ma tion cou ran te que l’art ouvre un autre monde; ce 
n’est pas un autre monde qui est mon tré, c’est celui-là même où nous som-
mes et que l’habi tu de nous empê che de per ce voir»118. L’artis te ne  ferait donc 
qu’actua li ser les vir tua li tés de son épo que et sa pra ti que s’expli que rait à par tir 
de ces vir tua li tés mêmes, pour repren dre cette fois les ter mes de Michel 
Foucault. Pour  autant, per son ne n’a som bré dans la con cep tion qui con sis te 
à croi re que l’artis te est entiè re ment déter mi né, et dans tous les sens, par son 
con tex te, mais tous  situent sa pra ti que et son art dans un con tex te donné qui 
ne peut s’abstrai re ni du temps, ni de l’espa ce, ni du cul tu rel, ni du  social.
 Selon cette logi que, il m’appa raît rai son na ble — on  serait tenté de dire 
«natu rel» — de con si dé rer l’art comme une pra ti que liée à son épo que sans 
pour  autant qu’elle y soit res trein te en ce qui a trait à son sens et à sa récep-
tion. Cependant, pour une majo ri té de gens, l’atten te face à l’art  actuel est 
cal quée sur l’esthé ti que de l’art tra di tion nel fût-il pous sé à ses limi tes comme 
chez les impres sion nis tes. Je  reviens donc sur ce qui est impli ci te à cette 
atten te : il exis te rait une  nature de l’art qui se réin car ne rait à tra vers les épo-
ques, tout en se tein tant de cou leurs loca les. Selon cette croyan ce, l’essen ce 
de l’art  serait la même  depuis les  débuts de l’huma ni té. S’il n’en est rien, c’est 
que l’art est un phé no mè ne trans his to ri que et que sa défi ni tion se  refait dans 
une rela tion con ti nue entre lui et son  milieu, entre les exi gen ces inter nes à la 
pra ti que artis ti que et cel les inhé ren tes à l’envi ron ne ment exter ne où elle se 
situe (la rela tion entre l’œuvre et l’artis te, le texte et la socié té, le  milieu de 
l’art et le monde des for mes, entre l’ins ti tu tion nel et l’esthé ti que). J’esti me 74
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que tout champ est tra ver sé de for ces et de ten sions; celui de l’art est un espa ce 
mou vant de pos si bles où se cons trui sent et inter agis sent les habi tus et les 
croyan ces, où les stra té gies se  jouent cons tam ment, sinon par les artis tes 
eux-mêmes du moins par les inter mé diai res (com mis sai res, muséo lo gues, cri-
ti ques d’art, mar chands), pour impo ser de nou vel les légi ti mi tés. Parler de 
l’auto no mie du champ artis ti que ne signi fie pas son indé pen dan ce radi ca le 
dans le tout  social mais plu tôt sa dis tan ce de cer tains pou voirs domi nants et 
iden ti fiés comme alié nants et dont le plus grand  serait, pour citer Adorno, le 
capi ta lis me des socié tés indus triel les. 
 La pra ti que artis ti que a été his to ri que ment défi nie comme une acti vi té à 
la fois manuel le (tech ni que) et intel lec tuel le (théo ri que), liée à la vie pri vée 
(per son nel le) et publi que (com mer cia le). À ces qua tre rap ports à l’art cor res-
pon dent des con cep tions dif fé ren tes : l’art comme expres sion de soi et mani-
fes ta tion d’habi le tés, comme mode de com mu ni ca tion, comme forme de 
déco ra tion et mode de con nais san ce119. Si une scien ce des  œuvres d’art exis te, 
elle con cer ne non seu le ment l’objet d’art comme tel mais la rela tion entre 
l’œuvre et son con tex te  social et cul tu rel. Un trait par ti cu liè re ment mar qué de 
l’art con tem po rain est de se tenir sur les limi tes de ter ri toi res mul ti ples mais, 
en même temps, d’être dépen dant des pro fes sion nels de l’art et des ins ti tu-
tions artis ti ques. 
 Malgré tou tes ces con si dé ra tions, la  nature onto lo gi que de l’art est géné-
ra le ment évo quée, dans les  débats sur l’art con tem po rain, et posée comme un 
fait inévi ta ble con tre les  tenants d’une prag ma ti que qui veut que ce qu’un 
artis te ou un  expert a dési gné comme de l’art est de l’art (indif fé rem ment que 
cela soit bon ou mau vais ou ait l’air de n’impor te quoi). Daniel Soutif fai sait 
remar quer, quant à la  nature onto lo gi que de l’art, que « [...] ne sont réel le ment 
con tem po rai nes que les  œuvres qui pos sè dent cer tai nes pro prié tés sty lis ti ques 
ou esthé ti ques dont mal heu reu se ment — et toute la dif fi cul té vient de là, ainsi 
qu’on va le voir en com pa rant briè ve ment «art con tem po rain» et «art 
moder ne» — per son ne n’a dres sé la liste si bien que même les con temp teurs 
de cet ensem ble à bords par ti cu liè re ment flous ne sont pas  d’accord entre eux 
sur les artis tes qu’il con vien drait d’incri mi ner...»120. Quant à la  nature prag ma-
ti que de l’art, Jean-Marie Schaeffer a pro po sé une prag ma ti que des usa ges, 
déta chée de tout pro jet nor ma tif. Il s’agi rait d’obs er ver le fonc tion ne ment des 
fron tiè res de l’art plu tôt que de ten ter de lui fixer des nor mes inter nes, ce qui 
résoud rait la ques tion de  savoir si ce qui est bon ou mau vais est de l’art ou 
pas. Est art, dans le champ de l’art con tem po rain, ce qui est affir mé l’être soit 
par les artis tes, soit par des  experts, soit par une com mu nau té don née : 
«Reconnaître cela nous enga ge à dédra ma ti ser la ques tion des fron tiè res de 
l’art : elle n’a ni l’inté rêt cogni tif ni l’impor tan ce axio lo gi que qu’on lui prête 
trop sou vent. La ques tion de la “ valeur” des  œuvres ne relè ve pas de la déli-
mi ta tion du domai ne artis ti que, mais de l’ana ly se de la rela tion qui nous lie à 
elles»121. C’est alors délais ser la  nature nor ma ti ve de l’art pour l’expé rien ce 
esthé ti que de l’art. Plutôt que de céder au pro jet de décla rer abstrai te ment si 
tel objet est de l’art ou n’en est pas, on iden ti fie la rela tion entre soi et ce qui 
est pré sen té et  décrit comme étant de l’art; nous  entrons dans le domai ne de 
la récep tion  : l’artis te aura déter mi né ce qui est de l’art mais il fau dra en plus 
qu’une com mu nau té don née l’enté ri ne. Prenons l’exem ple de l’art dit «pri mi-
tif» en pro ve nan ce d’Afrique ou de Nouvelle-Guinée, décla ré comme tel au 
début du siè cle, en Allemagne d’abord puis en France. Une sélec tion avait 
alors été faite parmi ces « œuvres» : cer tai nes ont été car ré ment lais sées de 
côté sinon reje tées, igno rées.  D’autres ont été encen sées. Les indi vi dus qui 
ont recon nu ces  œuvres comme de l’art ont con tri bué à mode ler la place de 
ces  objets parmi  d’autres  objets d’art, conséquemment à des choix esthé ti-
ques. C’est pré ci sé ment en ce sens que l’art est une cons truc tion socia le.
 La  notion admi nis tra ti ve d’art con tem po rain avan cée par Jean-Marc 
Poinsot est une autre voie pour réflé chir sur sa  nature : Poinsot met en lumiè re, 
en régi me démoc ra ti que, la décou pe de l’objet clas sé sous la caté go rie «art». 76
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Qu’est-ce qu’une œuvre d’art con tem po rai ne? C’est celle qui est recon nue, 
avec ou sans  retard, par le  milieu artis ti que d’une com mu nau té ou d’une 
socié té don née; une œuvre d’art qui témoi gne d’un tra vail per met tant de 
déve lop per sinon  d’ouvrir des voies ori gi na les et signi fi ca ti ves dans le domai ne 
esthé ti que. Il fait res sor tir la non-con ver gen ce de ce qui relè ve d’un pou voir 
admi nis tra tif — carac té ri sé par sa neu tra li té — et de ce qui est lié à des choix 
esthé ti ques122. Cette  notion admi nis tra ti ve, en effet, n’est pas suf fi san te 
quand on se tour ne vers l’esthé ti que des  œuvres, elle ne con cer ne pas non 
plus leur récep tion, enco re moins le pro jet artis ti que qui les sous-tend : 
 n’oublions pas que, sous cou vert de goût et de con cep tions idéo lo gi ques ou 
même poli ti ques, cer tains ten tent de faire  oublier ou même de rayer des pans 
 entiers de l’his toi re de l’art con tem po rain du XXe siè cle
123. Peut-on nier 
aujourd’hui l’impor tan ce capi ta le de Marcel Duchamp sur l’art moder ne et 
con tem po rain? Au Québec, le rôle de Borduas et des auto ma tis tes? Qu’on 
n’adhè re pas pour cause de goût, pour cause idéo lo gi que ou  autres à cer tai nes 
for mes artis ti ques, on ne peut en nier  l’impact his to ri que véri fié à plus ou 
moins long terme. Le fonc tion ne ment des  œuvres relè ve du domai ne de la 
con nais san ce et de celui du plai sir, deux  ordres de  valeur qui se rejoi gnent et 
sont arti cu lés dans leur dif fé ren ce même. La  notion admi nis tra ti ve de l’art 
recou vre tou tes sor tes de types  d’œuvres d’art, cer tai nes plus con ser va tri ces et 
con ti nua tri ces des  acquis,  d’autres som brant dans la sim ple redi te,  d’autres 
fran che ment nova tri ces,  d’autres qui n’appor tent rien de sin gu lier for mel le ment 
ni sur le plan de l’expres sion tout en étant tech ni que ment bien fai tes. Ainsi 
som mes-nous  devant un art écla té dont tou tes les  œuvres ne peu vent, pour 
 autant, se ran ger sous l’appel la tion post mo der ne ni sous celle de con tem po rain.
****
Les cou rants «néo» ont,  depuis une ving tai ne  d’années, exploi té les retom-
bées d’un  recours et d’un  retour à l’his toi re. Dans les  années 1970, nom bre de 
fem mes artis tes ont éga le ment fait appel à des tra di tions  oubliées, à leur pro-
pre his toi re à la fois indi vi duel le et col lec ti ve.  D’autres artis tes en ont pro fi té 
pour réac ti ver des tech ni ques pic tu ra les et des gen res artis ti ques avec plus ou 
moins de dis tan ce cri ti que. À par tir des  années 1980, sous le para pluie post-
mo der ne, ont pu coe xis ter des  œuvres qui, aupa ra vant, se  seraient mutuel le-
ment dis qua li fiées : l’art con cep tuel, l’art à dis cours fémi nis te, la per for-
man ce, une figu ra tion pic tu ra le à  saveur his to ri cis te. Cette coexis ten ce a 
entraî né des ana ly ses et des  débats nom breux sur la  nature ou les  traits de la 
post mo der ni té. La mixi té des dis ci pli nes, des  médiums et des réfé ren ces a fait 
que l’art con tem po rain est tout sauf homo gè ne, qu’il est un ter ri toi re  ouvert, 
cri blé d’excep tions, seg men té par des dif fé ren ces qui en frag men tent l’espa ce 
et la cir cu la tion. 
 Au cours des deux der niè res décen nies de cette fin de siè cle mar quée par 
la mon dia li sa tion, les ques tions iden ti tai res, la tran scul ture, les hybri da tions 
et les croi se ments des gen res, la  réflexion sur l’Autre ont entraî né une cri ti que 
radi ca le des cri tè res d’inclu sion et d’exclu sion du champ de l’art con tem po-
rain tant par des artis tes que par des récep teurs — qu’ils  soient  experts (cri-
ti ques, com mis sai res) ou non  initiés. Pour nom bre d’artis tes, l’Autre cul tu rel, 
 sexuel ou eth ni que (para dig me anthro po lo gi que) a rem pla cé le pro lé ta riat 
(para dig me  social), mais comme le pro lé ta riat, cet Autre se trou ve tou jours à 
l’exté rieur. Or, c’est  depuis cet  ailleurs et cette alté ri té que le pro jet de sub ver tir 
la cul ture domi nan te peut se faire et se répan dre : « [...] l’artis te quasi anthro-
po lo gi que aujourd’hui cher che à tra vailler avec des com mu nau tés par ti cu liè res, 
pos sé dant les  meilleurs  motifs d’enga ge ment poli ti que et de trans gres sion ins-
ti tu tion nel le, tout ceci en par tie seu le ment afin de faire reco di fier [son] œuvre 
par ses spon sors dans le domai ne éten du du  social, des rela tions publi ques, du 
déve lop pe ment éco no mi que ... ou de l’art», écrit Hal Foster124. 
 De gran des expo si tions comme Les Magiciens de la terre, à Paris en 1989, 
des évé ne ments telle la Biennale des Amériques à La Havane, ont lieu en 78
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Afrique, en Asie, au Moyen-Orient : ils per met tent d’appré cier les  œuvres et 
les pra ti ques d’artis tes issus de con tex tes aupa ra vant con si dé rés comme en 
 dehors du  milieu de l’art moder ne et con tem po rain, excen tri ques et étran gers 
aux  valeurs véhi cu lées dans les métro po les occi den ta les. Cela mène ra-t-il à 
l’homo gé néi sa tion de ces pra ti ques ou du moins à leur ali gne ment sur les 
modes occi den ta les? Ou bien ces nou veaux con tex tes  seront-ils des  foyers 
favo ra bles au déploie ment des dif fé ren ces pro duc tri ces de sens impos si bles 
dans le con tex te occi den tal tra di tion nel et qui, par rico chet, l’influen ce ront à 
leur tour? Nous y revien drons. Je ne peux  cepen dant  oublier que si l’ins ti tu-
tion na li sa tion des arts va de pair avec l’élar gis se ment des  publics (par le biais 
d’une dif fu sion de plus en plus média ti sée des  œuvres),  jamais n’est appa ru 
aussi vive ment  qu’aujourd’hui le para doxe selon  lequel l’art con tem po rain est 
dif fi ci le d’accès, est boudé ou est objet de l’indif fé ren ce des non-spé cia lis tes. 
En même temps, cer tains artis tes béné fi cient d’une visi bi li té publi que bien 
plus gran de que cela n’était le cas au début du XXe siè cle et jusqu’à la 
Seconde Guerre mon dia le. Les block bus ters des  grands  musées d’art moder ne 
et con tem po rain sont un phé no mè ne  qui con tri bue à l’hyper mé dia ti sa tion de 
l’art et à son acces si bi li té. Il arri ve aussi que le fra gi le équi li bre entre art et 
con som ma tion de masse se  déraille et que les artis tes, expo sés au  regard d’un 
 public élar gi,  soient accu sés de se can ton ner dans l’incom pré hen si ble (alors 
que leur tra vail ne fait que se  déployer et se déve lop per nor ma le ment dans 
leur sphè re de com pé ten ce et de  réflexion pro pre). Ainsi, dans les  années 
1980, des artis tes se sont mis à ques tion ner la repré sen ta tion (moda li tés, 
fon de ments idéo lo gi ques, stra té gies) prin ci pa le ment dans et par des  œuvres 
pho to gra phi ques. Cela s’expli que en par tie du fait que les  valeurs sous- 
ten dant les repré sen ta tions média ti ques favo ri sent l’hyper con som ma tion 
comme  valeur socia le. 
 En même temps, la démo cra ti sa tion, l’acces si bi li té à l’art moder ne et 
con tem po rain ont eu pour effet d’atti rer un  public beau coup plus nom breux 
et diver si fié qu’il ne l’était enco re pos si ble dans les  années 1950 ou même 
1960. Malgré cela, il est un fait indé nia ble selon moi : l’art con tem po rain 
s’adres se prio ri tai re ment mais non exclu si ve ment aux pairs (artis tes, cri ti-
ques, con nais seurs), il est en majo ri té plus dif fi ci le d’accès con cep tuel le ment 
et cul tu rel le ment que ne le sont les pro duc tions média ti ques (ciné ma, télé vi-
sion). L’acces si bi li té à l’art con tem po rain n’est pas uni ver sel le. Une initia tion 
est pos si ble et néces sai re; les  musées et les cen tres d’expo si tion, grâce à un 
ser vi ce d’ani ma tion, se pré oc cu pent pour la plu part de con tex tua li ser les 
 œuvres, de les expli quer, de les inter pré ter au pro fit des visi teurs qui n’ont pas 
les  outils d’accès à ces  œuvres, soit par leur cul ture, leur for ma tion, soit par leurs 
inté rêts par ti cu liers. Si la démo cra ti sa tion cul tu rel le a énor mé ment pro gres sé 
 depuis le  milieu du XXe siè cle, elle n’est pas pour  autant la voie abso lue qui 
mène rait tout visi teur à une com pré hen sion adé qua te des  œuvres d’art 
con tem po rain. D’abord parce que les  œuvres ne sont pas en soi acces si bles 
uni ver sel le ment — ne  serait-ce qu’à cause d’une dif fé ren ce de sen si bi li té d’un 
indi vi du à l’autre; deuxiè me ment, parce que les  œuvres d’art con tem po rain 
peu vent être sai sies et com pri ses seu le ment si elles tou chent un inté rêt, une 
inter ro ga tion, une façon de sen tir qui s’exer ce déjà. Si rien n’est sus cep ti ble 
en bout de ligne d’inté res ser un indi vi du dans l’éven tail extrê me ment varié et 
large des pro duc tions en art con tem po rain, il est inuti le de voir cette non- 
ren con tre comme un échec de l’art con tem po rain même. La ques tion porte 
plu tôt sur le sta tut même de l’art con tem po rain et des artis tes dans la con fi-
gu ra tion du ter ri toi re des pro duc tions artis ti ques et cul tu rel les. De plus, l’art 
con tem po rain, celui que l’on retro uve dans les  musées, les gale ries, les cen tres 
d’artis tes et les cen tres d’expo si tion alter na tifs, spo ra di que ment dans les 
Maisons de la cul ture, n’est pas le seul lieu d’exer ci ce de l’inven ti vi té, de 
 savoirs explo ra toi res, de créa ti vi té dans le vaste domai ne du  visuel125 de 
même que la créa tion n’est pas une exclu si vi té des arts  visuels. Pour Didier 
Anzieu, la seule créa ti vi té ne suf fit pas à faire une œuvre et c’est ce qui la 80
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dis tin gue de la créa tion qui épui se «l’inven tion de ce qui est fai sa ble». Anzieu 
assi mi le créa ti vi té à jeu et la dis so cie de la créa tion126. «L’art, écrit cet  auteur, 
est au pre mier degré une repré sen ta tion (que ce soit du monde réel ou des 
mon des ima gi nai res). Mais l’œuvre est aussi au  second degré une repré sen ta-
tion de ce pou voir de repré sen ta tion pro pre à l’art. Et c’est cette repré sen ta tion 
du  second degré qui per met à l’artis te, à l’écri vain, au  savant éga le ment, de 
décol ler de ce qui se pré sen te comme réel pour cons trui re des uni vers intel li-
gi bles qui [...] ren dent bien mieux comp te des réali tés sen si bles»127. Cette 
ques tion resur git régu liè re ment et  de plus en plus avec la pro li fé ra tion des 
nou veaux  médias tech no lo gi ques (Internet, info gra phie, mul ti mé dia, hyper-
mé dia...). Essayant de posi tion ner son œuvre, Luc Courchesne se décla rait 
pour sa part à la fron tiè re de l’artis te et du desi gner : «Mon acti vi té prin ci pa le, 
c’est la recher che et l’expé ri men ta tion, et pour arri ver à mes fins, tou tes les 
stra té gies sont bon nes. Chaque pro jet con tient sa part d’art et de  design et se 
nour rit des métho des pro pres à cha que domai ne. Dans les nou veaux  médias, 
la pro blé ma ti que se situe main te nant au  niveau de cette mise en forme des 
con te nus»128. Cette mise en forme des con te nus  serait, pour Luc Courchesne, 
la con di tion de l’œuvre.
 La  notion d’acces si bi li té uni ver sel le de tout art par tous a pré va lu dans les 
socié tés occi den ta les  depuis le  milieu du XXe siè cle. Elle a été une uto pie ou 
une illu sion de la moder ni té qui a fait que l’édu ca tion a mul ti plié ses lieux 
d’accès à tous les  savoirs — en scien ces, en scien ces humai nes, dans les arts, 
etc. Pour  autant et par expé rien ce, on sait que tous n’y accè dent pas de plain-
pied et éga le ment. Les rai sons en sont mul ti ples, com plexes et les solu tions 
sont sans cesse à trou ver et à inven ter pour pal lier l’inac ces si bi li té aux  savoirs 
et à l’art en géné ral. On  aurait pu espé rer qu’un indi vi du, fai sant preu ve de 
créa ti vi té et d’inven ti vi té, de curio si té et d’initia ti ve dans son domai ne pro pre 
d’acti vi té, fasse de même dans  d’autres domai nes qui lui sont de prime abord 
étran gers ou éloi gnés. Or il n’en est rien ou rare ment est-ce le cas. Déjà cité, 
Adorno a mis en cause la socié té de con som ma tion comme pro fon dé ment 
alié nan te pour l’ensem ble des acti vi tés humai nes, il la tient res pon sa ble de la 
fer me ture intel lec tuel le des indi vi dus. Pour lui, répé tons-le, l’art ne pour rait se 
déve lop per ou se mani fes ter dans une telle socié té qu’à titre oppo si tion nel. Mais 
la réali té est-elle si tran chée entre cette pos ture  et ce qui est basse coop ta tion? 
Tout art  actuel doit-il néces sai re ment être sub ver sif, viser nom mé ment à 
«chan ger le monde»? Les  œuvres doi vent-elles dans leur cons ti tu tion même 
être en rup ture avec les con ven tions domi nan tes, expri mant par là le rejet de 
tout pou voir issu de la socié té capi ta lis te qui est la nôtre? Je pense qu’un tel 
mani chéis me est invi va ble car il impli que l’exclu sion comme pre miè re con di tion 
d’exis ten ce. 
****
La rup ture radi ca le avec la tra di tion artis ti que et l’auto ré fé ren tia li té n’est plus 
un enjeu du post mo der nis me. La rup ture ne se retro uvait pas dans un évé ne-
ment inter na tio nal de pre mier plan en art con tem po rain, comme la Documenta 
de Cassel (Allemagne, 1997)129. En effet, une impor tan te sec tion his to ri que 
expli ci tait et jus ti fiait le con cept direc teur de l’évé ne ment par la rela tion 
 d’œuvres actuel les à un passé artis ti que et cul tu rel plus ou moins  récent. Des 
sec tions entiè res con sa crées à des artis tes deve nus clas si ques  avaient pour 
but d’éclai rer, moins l’art  actuel par des  œuvres ancien nes, que les plus 
ancien nes deve nues his to ri ques par les actuel les. C’est l’art con tem po rain que 
l’on situe habi tuel le ment dans une per spec ti ve his to ri que moder ne : ici, la per-
spec ti ve était ren ver sée; elle a mis en toile de fond les  œuvres actuel les. Le passé, 
grâce à des  œuvres pha res, appa rais sait ainsi dans toute son actua li té. Le parti 
d’expo ser dans le con tex te d’expo si tion  d’œuvres actuel les des  œuvres his to-
ri ques s’est retro uvé éga le ment à la Biennale de Venise la même année. Cet 
« esprit du temps» don nait un peu des allu res de musée à ces lieux d’expo si-
tion ponc tuels. Un musée d’art con tem po rain main tient la per spec ti ve 82
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moder ne dans la mise en vue des  œuvres pour éclai rer le pré sent par ce qui le 
dif fé ren cie du passé, alors qu’à Cassel, à Venise, la recher che de cette dif fé ren ce 
n’était pas le pro pos (il était plu tôt l’inver se). Ces évé ne ments euro péens de 
1997 exhi baient la volon té d’appro cher d’une autre façon l’incon nais sa ble qui 
se trou ve plus que  jamais «entre la cul ture et la  nature ou entre dif fé rents 
 aspects de la cul ture»130. Faute de pou voir se démar quer de son passé, l’art 
con tem po rain peut doré na vant con tri buer à l’éclai rer : pour  autant son futur 
n’est plus envi sa ge a ble à tra vers les voies de la nou veau té et du pro grès. 
 L’art et ses pra ti ques sont des lieux d’expé rien ce de liber tés autre ment et 
 ailleurs impos si bles et c’est ce qui en fait la force et l’impré vi si bi li té. L’ouver-
ture et la liber té impli quent un  lâcher prise, une dé-maî tri se qui, pour cer tains, 
appa raît comme une perte, une mise à nu, une dénu da tion. À moins que l’art 
con tem po rain ne se rédui se à une ques tion de mar ché, et cela est une autre 
his toi re. Les pos tures entre-deux sont diver ses et nom breu ses heu reu se ment. 
Un exem ple  récent d’expo si tion à suc cès/scan da le est celle qui a d’abord été 
pré sen tée à Londres (Angleterre) à l’autom ne 1997,  puis à Berlin. Sensation 
com pre nait les  œuvres de qua ran te-deux jeu nes artis tes bri tan ni ques,  tirées 
de l’impor tan te Collection Saatchi. Plusieurs  œuvres ont sus ci té des récrimi-
nations et à Londres, deux d’entre elles ont été abî mées en signe de pro tes ta-
tion131. On reprochait sur tout aux  œuvres d’être cho quan tes gra tui te ment. 
Certains artis tes  avaient effec ti ve ment affir mé abrup te ment leur inten tion de 
cho quer. Certains détrac teurs de l’expo si tion ont vu là une façon de faire de 
 l’argent. L’expo si tion, pré sen tée d’abord à la Royal Academy of Arts à Londres, 
a con tri bué à dimi nuer de façon spec ta cu lai re les det tes con tre les quel les l’ins-
ti tu tion se débat tait  depuis des  années. Sensation a atti ré 300 000 visi teurs et 
le suc cès a été si immé diat que l’Academy a annon cé une secon de expo si tion 
du genre en l’an 2000. Après son pas sa ge à Berlin, l’expo si tion a été pré sen tée 
à l’autom ne 1999 au Brooklyn Museum of Art à New York qui se pro po sait 
d’aug men ter lui aussi le nom bre de ses visi teurs. Là n’est pas la seule rai son 
 d’accueillir l’expo si tion; pour la direc tion, cela doit per met tre au Musée non seu-
le ment de sor tir de ses det tes mais de s’impli quer dans le domai ne de l’art con-
tem po rain et sa pro mo tion. 
 À un autre  niveau mais tou jours dans la per spec ti ve d’un art con tem po rain 
axé sur l’ouver ture plu tôt que sur l’exclu sion, l’art in situ, les inter ven tions 
ponc tuel les dans l’envi ron ne ment  urbain ou natu rel, les nom breux évé ne-
ments artis ti ques orga ni sés dans des lieux habi tuel le ment non des ti nés à l’art 
(per for man ces, ins tal la tions dans des édi fi ces aban don nés), grâce au sup port 
et à la col la bo ra tion d’orga nis mes non dési gnés pour ce faire (muni ci pa li tés, 
grou pes com mu nau tai res), ont con tri bué éga le ment à une défi ni tion de l’art 
con tem po rain par le biais de l’espa ce ponc tuel où il se mani fes te et se 
struc ture, plu tôt que par ses affi lia tions ou par ses  rejets du passé artis ti que. 
À cela s’ajou te le fait que plu sieurs  œuvres doi vent leur effet esthé ti que à des 
pro cé du res, des maté riaux ou des métho des qui croi sent les dis ci pli nes de 
l’archi tec te (Melvin Charney, grou pe BGL132), de l’eth no lo gue (Martha 
Fleming & Lyne Lapointe, Irene F. Whittome, Trevor Gould, Dominique Blain, 
Gilles Mihalcean), de la danse (Marie Chouinard), de la musi que (Raymond 
Gervais), des multi médias (Luc Courchesne), du géo gra phe et du météo ro lo-
gue (Paterson Ewen, Richard Purdy, Yan Giguère), du navi ga teur (Pierre 
Bourgault-Legros), de l’éco lo gis te (Lise-Hélène Larin), de l’archi vis te (Martha 
Fleming, Raphaëlle De Groot), de l’his to rien d’art (Alain Laframboise, Marcel 
Saint-Pierre), de l’écri vant (Rose-Marie Goulet, Cathy Sisler), du gram mai rien 
(Rober Racine), du psy cha na lys te (Nicole Jolicœur, Geneviève Cadieux, 
Nathalie Grimard), du socio lo gue (Gilbert Boyer, Martin Boisseau), de l’ingé-
nieur (Jean-Pierre Gauthier), du topo gra phe (Peter Krausz, Geoffrey James), 
du bio lo gis te (Sarah Stevenson, Monique Régimbald-Zeiber, Annie Thibault), 
du labo ran tin (Massimo Guerrera), du  bota nis te (Francine Larivée, Monique 
Mongeau, Roberto Pellegrinuzzi), du socio thé ra peu te (Guy Blackburn), du 
nar ra teur du quo ti dien (Charles Guilbert, Nathalie Caron, Sylvie Laliberté), de 84
l’ana lys te abstrac tion nis te (Martin Bourdeau, Francine Savard, Yvonne 
Lammerich, Guy Pellerin, Marie-Claude Bouthillier, François Lacasse), du met teur 
en scène (Michel Goulet, Pierre Granche, Francine Larivée), du fabu la teur 
(Sylvain Bouthillette), etc. Si le champ des arts  visuels a été un ter rain extrê-
me ment  ouvert à  d’autres dis ci pli nes, il a per mis aussi à des artis tes en arts 
 visuels de faire des intru sions dans  d’autres domai nes, par exem ple le théâ tre 
(Serge Lemoyne con si dé rait, en 1967, que ses hap pe nings  étaient du théâ tre), 
la musi que (John Heward, Jean-Pierre Gauthier), la per for man ce (Sylvie 
Laliberté), la pho to gra phie (Geneviève Cadieux), l’holo gra phie (Philippe 
Boissonnet). La mise en forme des  regards sur le monde est liée à l’espa ce des 
scien ces pures et des scien ces humai nes, ce qui rend ins ta bles les limi tes 
artis ti ques tra di tion nel les — cela, nous l’avons déjà men tion né. L’iden ti té 
de l’art a chan gé, en même temps que des artis tes ont conçu autre ment 
et avec  d’autres  moyens, non tel le ment leur rôle que leurs métho des de 
con cep tua li sa tion et de tra vail.
 Toutes ces direc tions pri ses par l’art con tem po rain tra ver sé par la post -
mo der ni té et qui sont en par tie intrin sè que ment liées aux moda li tés de la 
récep tion des  œuvres ser vent de con tex te aux nom breux  débats et  rejets de 
l’art con tem po rain; cer tains ont parlé de «crise»133, par ti cu liè re ment les 
Français. «Ceci ne signi fie nul le ment une défian ce  envers l’art en géné ral, une 
perte de croyan ce dans l’art, mais la fin d’une cer tai ne forme de croyan ce en 
lui [...]. La réali té de la crise n’est pro ba ble ment pas  ailleurs que dans ce 
pas sa ge forcé à de nou vel les croyan ces qui, pour cer tains, est déchi rant alors 
que  d’autres, beau coup  d’autres, sont déjà  ailleurs»134.  D’autant, comme le 
sou li gne cet  auteur, que «par ler de crise de l’art est donc une maniè re sim ple 
et dra ma ti que de con si dé rer la situa tion cri ti que d’un sys tè me com plexe135. 
Nous som mes dans une épo que de tran si tion. La post mo der ni té a été cla mée 
sur tous les tons puis les trom pet tes se sont tues. Une crise, faut-il le rap pe ler, 
est ce  moment où les symp tô mes de mal adie s’exa cer bent avant de se résou- 85
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dre pour lais ser place soit à la con va les cen ce soit au pire. Certains nient le fait 
qu’il y ait actuel le ment crise de l’art, que cet état de per tur ba tion, d’être ainsi 
sur les limi tes de ce qui est et de ce qui n’est pas de l’art, est la  nature même 
de l’art con tem po rain. Le  milieu artis ti que est tra ver sé de ten sions qui oppo-
sent les  tenants d’une  nature onto lo gi que de l’art qui récon for te et les  tenants 
d’un art cri ti que en oppo si tion aux  valeurs domi nan tes de la socié té capi ta lis te 
de con som ma tion et aux pri ses avec les con di tion ne ments d’une socié té 
d’infor ma tion en ful gu rant déve lop pe ment. Les  débats sur l’art con tem po rain 
se sont éten dus au sein même des ins ti tu tions artis ti ques et des  réseaux 
d’influen ce qui en assu rent la pré sen ce. Même des  experts ont pris par ti con tre 
l’art con tem po rain.  
 Selon les ter mes de Pierre Francastel, l’art est d’abord le lieu d’échan ge 
entre le réel et l’ima gi nai re et, pour exis ter, il se  taille une place entre les  autres 
pra ti ques socia les. À l’épo que des auto ma tis tes, l’art « vivant» avait une place 
dans la socié té d’alors mais non enco re l’art moder ne tel que pra ti qué par 
Borduas et ses jeu nes dis ci ples : cette place était à faire et les auto ma tis tes, 
en pro po sant dans le mani fes te Refus glo bal une révo lu tion socia le et psy chi-
que, pré sen taient les  traits de l’artis te moder ne dans une per spec ti ve plus 
radi ca le que ne le per met tait l’art  vivant et c’est ce qui a fait la dif fé ren ce avec 
l’avant-garde. Borduas a été ren voyé du poste d’ensei gnant qu’il occu pait à 
l’École du meu ble non parce qu’il par lait d’art mais parce qu’il affir mait le lien 
de l’art moder ne au  social — c’était là un geste de dis si den ce. Un des  traits 
de la post mo der ni té a été l’impu re té et l’inclu sion, en oppo si tion à la tra di tion 
moder nis te axée sur la pure té et l’exclu sion. Le post mo der ne est tra ver sé par 
tou tes sor tes de  savoirs, de  visées, d’objec tifs ne rele vant pas stric te ment de 
l’art mais des mul ti ples dimen sions de son con tex te. En  d’autres ter mes, il 
relè ve rait davan tage de la rhé to ri que d’oppo ser moder ne à post mo der ne136 
comme il  serait abu sif de con fon dre post mo der ne avec con tem po rain, ou bien 
ces deux ter mes avec celui de dis si den ce qui signi fie  l’action ou l’état d’un 86
artis te refu sant de se sou met tre à une auto ri té éta blie et se sépa rant de la 
com mu nau té de ses pairs. La dis si den ce n’entre pas néces sai re ment dans la 
défi ni tion de post mo der ne ou dans celle de con tem po rain mais ne se con fond 
pas non plus avec la  notion de dif fé ren ce qui s’atta che plu tôt à la dis tinc tion. 
Les exem ples de dis si den ce ne sont pas si fré quents. L’artis te sague néen 
Jean-Yves Soucy arbo re, dans toute son œuvre et son com por te ment, un 
 humour grin çant face à l’abon dan ce des biens maté riels et à leur futi li té. La 
dis si den ce est radi ca le, elle ne se con fond pas à un cou rant artis ti que et 
relè ve davan tage d’une atti tu de.
 La pro li fé ra tion des  musées d’art et des  musées d’art moder ne et con tem-
po rain  depuis 1945 a entraî né la décou pe de plus en plus fine de la carte 
d’appar te nan ce des  œuvres et a tou ché les limi tes de leurs  champs res pec tifs : 
arts, scien ces humai nes, scien ces ont en com mun dans cette ère muséo lo gi que 
qui est la nôtre, de pou voir s’expo ser, se démon trer, et par là même se jus ti fier. 
Mais dans l’étape de la récep tion des  œuvres se pose  depuis plu sieurs  années 
déjà, la ques tion de  savoir pour quoi il ne con vient pas d’expo ser un objet qui 
soit de l’art dans un musée d’archéo lo gie et une pièce d’archéo lo gie dans un 
musée des beaux-arts? La ques tion est sti mu lan te sur le plan intel lec tuel mais 
elle a déclen ché des méca nis mes de défen se tant de la part des dif fé ren tes 
dis ci pli nes con cer nées (art,  design, arts appli qués, eth no gra phie...) que des 
ins ti tu tions elles-mêmes. L’expo si tion Beauté mobi le au Musée des beaux-arts 
de Montréal a mis dans une lumiè re vive la dis tinc tion que plu sieurs, dans le 
 milieu artis ti que, main tien nent entre art et ce qui n’est pas de l’art aux fins de 
dis tin guer art et con som ma tion, dans ce cas par ti cu lier où des auto mo bi les 
de col lec tion  étaient en mon tre pour elles-mêmes. Je cite rai François Flahault 
à pro pos de la dif fé ren ce entre art et non-art : «Et si aujourd’hui, en pra ti que, 
les  œuvres d’art se ven dent et s’achè tent comme des mar chan di ses, le 
dis cours qui les entou re les dis tin gue net te ment des  objets de luxe. On sent 
bien que ce qui fait le prix d’une très belle voi ture, d’un très beau meu ble, 87
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n’est pas du même ordre que ce qui fait la  valeur d’une œuvre con tem-
po rai ne»137. Mais c’est éga le ment le sta tut de l’artis te qui a été sou le vé par 
cette mani fes ta tion con tre le MBAM. 
 La fré quen ta tion mas si ve d’une expo si tion, quel le qu’elle soit, suf fit 
aujourd’hui à la jus ti fier : c’est cela qui est con tes té par dif fé rents grou pes des 
 milieux de l’art et de la cul ture. Le pro blè me est  d’autant plus grand que, dans 
un con tex te de dif fi cul tés finan ciè res, les par te na riats sont clai ron nés comme 
une pan acée et les mixa ges d’inté rêts enco re plus. Le croi se ment de l’art et 
des indus tries cul tu rel les est déjà pra ti que cou ran te dans les  petits et  grands 
 musées d’art. Cela s’expli que dans un con tex te de socié té de con som ma tion 
où les bud gets en pro ve nan ce de l’État sont mena cés de réduc tion, où l’art est 
éva lué selon des cri tè res de ren ta bi li té138, la fré quen ta tion d’une expo si tion la 
sanc tion nant quasi auto ma ti que ment et ce, indif fé rem ment de toute  valeur de 
 savoir ou d’esthé ti que qu’elle véhi cu le. Cela s’expli que mais, à mon avis, ne 
se jus ti fie pas. Les affron te ments et mixa ges entre art et indus tries cul tu rel les 
sont fré quents. Les  grands  musées d’art, à truf fer leur pro gram ma tion de 
block bus ters, ont eux-mêmes  ouvert le bal à l’inva sion du com mer ce, pro ba-
ble ment sans mesu rer les con sé quen ces ulté rieu res qui  allaient, par rico chet, 
affec ter le sta tut même des  objets pré sen tés dans les expo si tions et dont on 
veut moins qu’ils inté res sent cer tains qu’ils plai sent à tous. Colifichets et 
pro duits déri vés ten dent de plus en plus à se sub sti tuer non seu le ment à 
l’édu ca tion par l’art mais aux  œuvres elles-mêmes. 
 En 1989, une cri ti que viru len te, fort mal  accueillie  d’ailleurs par cer tains 
et pour dif fé ren tes rai sons139, a été adres sée au musée d’art moder ne. Elle 
men tion nait les trans for ma tions que ce type de musée a sub ies dans les 
 années 1970 et 1980, au  moment de la prise de con scien ce post mo der ne, et 
com bien il a eu ten dan ce à deve nir «un moyen de com mu ni ca tion de masse, 
une zone de loi sir et plus enco re une attrac tion tou ris ti que — ce qu’il est 
deve nu pour de bon main te nant»140. Le phé no mè ne des  rejets récur rents de 88
l’art moder ne et con tem po rain tout au long du XXe siè cle cor res pond la plu-
part du temps à une édu ca tion défi cien te du visi teur. Une telle défi cien ce 
n’est pas limi tée à la cul ture visuel le141. Et, si nous som mes dans une socié té 
où l’image pro li fè re, une soli de for ma tion visuel le est pourtant rare ment 
acqui se à l’école et même à l’uni ver si té — sauf dans les domai nes d’ensei gne-
ment spé cia li sé. Mais quand il y a édu ca tion visuel le, elle est moins cri ti que 
qu’adap ta ti ve à l’envi ron ne ment, pure ment uti li tai re. Pour tou tes sor tes de 
rai sons,  l’action de l’art est relé guée à n’être trop sou vent qu’une fio ri ture 
alors que, je le crois fer me ment, l’effet d’une expo si tion est idéa le ment de 
faire de l’art et sa pra ti que un des lieux pri vi lé giés de digni té actuel le ment 
enco re pos si bles, pour l’artis te comme pour le spec ta teur : les  valeurs éman ci-
pa toi res de l’expé rien ce esthé ti que  influent sur le com por te ment des indi vi dus 
et leurs rela tions aux  autres. C’est sur la  notion de plai sir, lié à l’expé rien ce 
esthé ti que, qui  serait absen te de la fré quen ta tion de nom bre  d’œuvres d’art 
con tem po rain, que se jus ti fient tant d’opi nions et d’affir ma tions néga ti ves 
face à l’art con tem po rain : le plai sir est-il néces sai re ment lié à l’expé rien ce 
esthé ti que? Sur quoi se fonde-t-il? Le phi lo so phe Hans Robert Jauss rap pel le 
que c’est à par tir du XIXe siè cle que la jouis san ce esthé ti que a été mise de côté 
— l’art étant doré na vant conçu comme une  action auto no me, les cri tè res de 
beau té, de plai sir tiré du con tact avec l’œuvre étant deve nus sus pects. 
Jusqu’alors l’art avait rendu comp te du monde objec tif et de sa beau té. Mais 
le tra vail, la con nais san ce et  l’action ont été éva cués des fon de ments et des 
 effets des  œuvres, avec la moder ni té, afin d’assu rer cette auto no mi sa tion 
maxi ma le de l’art. 
 Notre socié té est tou jours fon dée sur l’oppo si tion entre jouis san ce et 
tra vail; la mora le publi que et le pres ti ge  social en décou lent142. Adorno, le 
théo ri cien de la pen sée néga ti ve, a fait la cri ti que viru len te de l’expé rien ce 
artis ti que liée à la jouis san ce. Qui plus est, le plai sir esthé ti que  serait pour lui 
une «réac tion bour geoi se à l’intel lec tua li sa tion de l’art»143. Celui qui n’est 89
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pas capa ble de pur ger de toute jouis san ce le goût qu’il a pour l’art, situe celui-ci 
tout juste dans le voi si na ge des pro duc tions de la gas tro no mie ou de la por-
no gra phie. L’expé rien ce esthé ti que ne  serait authen ti que qu’en dépas sant le 
stade d’une quel con que jouis san ce pour s’éle ver au  niveau de la  réflexion 
esthé ti que. L’expé rien ce esthé ti que de la moder ni té  devrait, selon lui, se 
com po ser non de plai sir mais de  réflexion sur l’art et sur l’esthé ti que144. On 
s’en doute : un art auto ré fé ren tiel  répond davan tage aux atten tes de  publics 
 réduits qu’on qua li fie sou vent d’éli tes. Il n’y a rien d’illé gi ti me ni de con dam-
na ble à cela. Ce qui faus se la per spec ti ve de la  valeur et la légi ti mi té de l’art 
con tem po rain, c’est d’exi ger qu’il s’adres se à tous, du fait entre  autres, qu’il 
est sou te nu par les  deniers de l’État. Quant à la fonc tion cogni ti ve, elle a été 
par tiel le ment délais sée elle aussi, du moins dans ses réfé rents tra di tion nels : 
l’art moder ne n’a plus trans mis de nor mes de com por te ment  social et la com-
mu ni ca tion, apa na ge des for mes d’art  ancien, a été «soup çon née de sou te nir 
les inté rêts des clas ses domi nan tes»145. Aujourd’hui, dans un con tex te fort 
dif fé rent de celui des  années 1920 en Allemagne qui était celui d’Adorno, la 
ten sion entre l’art con tem po rain et le grand  public est tou jours pré sen te bien 
qu’elle se mon tre sous des for mes fort dif fé ren tes. L’oppo si tion tra vail/jouis-
san ce se retro uve enco re pour jau ger l’art con tem po rain, comme ce l’était à 
l’épo que de Cézanne. Ce qui n’est pas mar qué par le tra vail a une  valeur 
sus pec te aux yeux de nom bre de visi teurs. Cette dis tinc tion  serait dic tée par 
la mau vai se con scien ce. 
 Quelle peut donc être aujourd’hui la  valeur éman ci pa toi re de l’art? 
Plusieurs ont tenté de cer ner les con di tions qui per met tent à l’ima gi nai re de 
se libé rer des con train tes de la vie quo ti dien ne. Pour Michel Foucault, l’art 
 détient un con tre- savoir inac ces si ble à la scien ce. Jauss con vo que la posi tion 
de digni té afin d’éclai rer la fonc tion de l’art con tem po rain; l’art  serait le seul 
objet et la seule pra ti que à nous inci ter actuel le ment à sor tir des  cadres 
rigi des de la socié té de con som ma tion et de l’infor ma tion ou du moins à s’en 90
dis tan cier. Pour lui, les  œuvres d’art sont des défen ses con tre la fuite du 
temps : la fonc tion de l’art est d’être trans tem po rel; il n’est cepen dant pas 
hors du temps, de même il n’exis te pas d’essen ce intem po rel le du «beau». La 
récep tion des  œuvres renou vel le cha que fois, en l’actua li sant, le  regard que 
nous por tons sur elles. En ce sens, elles sont aussi bien phé no mè ne his to ri que 
que per ma nen ce146.
La délo ca li sa tion de l’art con tem po rain
Dans la mise en scène nova tri ce des  œuvres con tem po rai nes, Montréal tout-
ter rain a été une pier re blan che pour le  milieu des com mis sai res et des artis tes. 
Un de ses  effets secon dai res aura été d’attein dre un  public hété ro gè ne 
 d’experts, de gens du  milieu de l’art et de gens du quar tier. Plus glo ba le ment, 
l’évé ne ment aura per mis d’actua li ser le sens des pra ti ques en arts  visuels. 
L’inté rêt qu’a sou le vé l’expo si tion sise dans l’édi fi ce Clinique Laurier147 en 
1984 a con tri bué à faire de cet évé ne ment un modè le du genre. Son comi té 
d’orga ni sa tion était com po sé de huit fem mes : Céline Baril, Sylvie Bouchard, 
Janine Fisher, Christiane Gauthier, Diane Gougeon, Lesley Johnstone, Martine 
Meilleur et Claire Paquet. L’évé ne ment  a accueilli une soixan tai ne de jeu nes 
artis tes. L’édi fi ce  entier était deve nu une ins tal la tion, une œuvre. Le pro jet 
con sis ta à faire sor tir l’expo si tion col lec ti ve des murs ins ti tu tion nels ( musées 
et cen tres d’expo si tion atti trés) et à inves tir ponc tuel le ment un édi fi ce  vacant 
n’ayant aucun lien avec le monde de l’art ou de la cul ture. Le geste posé en 
plein coeur du quar tier Plateau Mont-Royal s’adres sait d’abord au  milieu de 
l’art con tem po rain afin de ques tion ner des modes de dif fu sion et de pré sen-
ta tion des  œuvres con si dé rés comme dépas sés et inadé quats par les com mis-
sai res. Ouvrir les ate liers au  public, louer des espa ces dans des entre pôts et y 
mon ter une expo si tion, occu per tem po rai re ment des édi fi ces aban don nés était 
deve nu une néces si té pour les jeu nes artis tes des  années 1980. Le cata lo gue 
de l’évé ne ment a con fir mé com bien Montréal tout-ter rain était une con cré ti- 91
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sa tion à gran de échel le de ce  besoin des artis tes. L’évé ne ment a fait accé der à 
la visi bi li té de jeu nes artis tes qui ont été mis dans la situa tion d’ima gi ner et 
de par ta ger un espa ce frag men té et de com po ser avec sa con fi gu ra tion archi-
tec tu ra le elle-même mar quée par une his toi re et une fonc tion. La tem po ra li té 
et la per spec ti ve his to ri que sous-ten dant le pro jet  étaient clai re ment affir-
mées : «The two fun da men tal  aspects of Montréal tout-ter rain are the buil ding 
 itself and the col la bo ra tion bet ween  artists and art his to rians that the orga ni-
za tion com mit tee [...]  entails»148 et, en même, la tem po ra li té était en lien 
 direct avec un rap port renou ve lé, actif, au  public. La sélec tion des  œuvres, 
l’intel li gen ce du lieu, les esthé ti ques mul ti ples et même con tra dic toi res qui s’y 
croi saient mon traient une voie alter na ti ve de visi bi li té à la relè ve en arts 
 visuels. Un objec tif, qui n’était pas le plus impor tant cepen dant, avait été de 
ren dre acces si ble l’art con tem po rain à un  public élar gi en le délo ca li sant. 
 En fait,  depuis le début des  années 1980, de plus en plus d’artis tes ont 
con tour né les voies tra di tion nel les de la dif fu sion artis ti que en expo sant dans 
des lieux habi tuel le ment clos, celui de leur pro pre ate lier, celui de  locaux 
loués pour l’occa sion. Seuls ou regrou pés, les artis tes pre naient (et con ti-
nuent tou jours de pren dre) en main l’initia ti ve et les  moyens de la dif fu sion 
de leurs  œuvres. Des expo si tions, sises dans des lieux pro vi soi res, orga ni sées 
par les artis tes eux-mêmes — ainsi que l’ont fait par exem ple Diane Gougeon, 
Robert Saucier, Eva Brandl, Lise Landry et Lise Nantel — qui, en tant qu’artis tes 
et com mis sai res de leur pro pre expo si tion, ont inves ti des lieux excen tri ques, 
pro po sant leur pro pre con cep tion de l’expo si tion et par là leur pro pre mise en 
vue des  œuvres. Puis la pra ti que de l’ins tal la tion s’est faite non seu le ment 
dans des lieux excen trés mais aussi dans des cen tres d’expo si tion 
(gale ries,  musées). 
 Dans les  années 1980, des artis tes ont «ins tal lé» leurs  œuvres dans l’espa ce 
d’expo si tion : Jocelyne Alloucherie, Pierre Ayot, Andrew Dutkewych, Melvin 
Charney, Irene F. Whittome, etc.  D’autres ont  ouvert leur pra ti que dis ci pli nai re 92
pro pre à l’espa ce d’expo si tion : Pierre Granche et ses ana ly ses topo lo gi ques 
de sites, Pierre Dorion (pein ture-ins tal la tion), Claude Mongrain (sculp ture-
ins tal la tion), Raymond Gervais (son-ins tal la tion), David Tomas, Geneviève 
Cadieux (photo-ins tal la tion). Des expo si tions col lec ti ves entiè res ont été 
par ti cu liè re ment remar quées comme un tout for mant en soi une œuvre à part 
entiè re : ainsi de l’expo si tion Tri-Dimensionnelles à la gale rie de l’UQAM à 
Montréal, dans le cadre des expo si tions du Réseau Art-Femmes  (1982)149.
 Betty Goodwin et Marcel Lemyre ont pro ba ble ment inau gu ré la 
pra ti que con sis tant à s’appro prier un loge ment aban don né et à le modi fier 
struc tu rel le ment : aussi, ils ont tra vaillé ainsi à modi fier et à met tre en vue un 
loge ment de la rue Mentana, à Montréal, de 1978 à 1980. Le loge ment a été 
 ouvert au  public pen dant une cour te pério de (hiver 1979). Selon le  moment 
de la jour née, l’espa ce se modi fiait et le  regard était atti ré vers la struc ture 
archi tec tu ra le mise lit té ra le ment à nu par la lumiè re, selon les heu res du jour. En 
1983, les pein tres Pierre Dorion et Claude Simard, dans un autre loge ment mon-
tréa lais dés af fec té150, ont ouvert aux visi teurs des espa ces lit té ra le ment enro-
bés de cou leurs vives qui les plon geaient dans un uni vers oni ri que et évo ca-
teur de légen des. Accueillir le visi teur dans un lieu domes ti que dés af fec té se 
répé te ra régu liè re ment tout au long des  années 1980 et 1990. L’exem ple le 
plus  récent est l’expo si tion inti tu lée 48 cham bres-rooms orga ni sée dans un 
édi fi ce en voie de réfec tion, dont cha cun des stu dios a été pris en char ge par 
un artis te151. Plus rares ont été les appro pria tions qui cher chaient à révé ler ou 
à sou li gner des pro blè mes  sociaux : ainsi de ces loge ments mena cés de démo-
li tion, inves tis par les artis tes en signe de soli da ri té avec le Comité de  citoyens 
de quar tier du Centre-sud de Montréal à l’autom ne 1986 sous le titre Maison 
de cham bres 152. Mais en 1983, Martha Fleming & Lyne Lapointe  avaient inau-
gu ré le cycle de leur appro pria tion d’édi fi ces  publics aban don nés avec l’ouver-
ture aux visi teurs, en plein hiver, de la Caserne des pom piers (non chauf fée) 
de la rue Saint-Dominique à Montréal où une véri ta ble  réflexion sur l’édi fi ce 93
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comme lieu phy si que, lieu  social et  public, diri geait les moda li tés des inter-
ven tions qui y ont été réali sées.
 La délo ca li sa tion des  œuvres con cer ne tout  autant la prise en char ge de 
l’espa ce exté rieur dans les séquen ces tem po rel les grâce à la pho to gra phie : 
pen sons à Melvin Charney en 1965153, Bill Vazan en 1969154, Robert Walker 
en 1972155. Françoise Sullivan avait pho to gra phié, en 1970, un tra jet qu’elle avait 
éla bo ré à tra vers des sites indus triels sis entre le Musée d’art con tem po rain (alors 
situé à la Cité du Havre) et le Musée des beaux-arts. L’œuvre inti tu lée Promenade 
entre le Musée d’art con tem po rain et le Musée des beaux-arts de Montréal 
(1970) con sis tait en tren te-deux pho to gra phies noir blanc et une carte de la 
ville de Montréal indi quant le tra jet. Les lieux pho to gra phiés, plu tôt que d’esthé-
ti ser le pay sa ge  urbain, repré sen taient les éta pes d’une  réflexion sur l’art, ses 
sites et les tra jec toi res qui y  mènent. Les limi tes de la pra ti que artis ti que  autant 
que cel les de ses  sujets  étaient ques tion nées par ce pro jet con cep tuel. 
 Le dépla ce ment des lieux d’expo si tion a mis en ques tion et en cause des 
habi tu des muséo lo gi ques sclé ro sées; en même temps, les  médiums artis ti-
ques tra di tion nels (pein ture, sculp ture, estam pe) ont per du leur hégé mo nie 
dans le sys tè me artis ti que. Du coup la  notion même d’his toi re de l’art a été 
bous cu lée, som mée de se modi fier elle-même : «L’ins tal la tion est l’acte qui 
illus tre le mieux le faire-tem po rai re de l’acti vi té artis ti que actuel le», écri vait 
l’artis te Rober Racine156. À cause de l’éphé mé ri té des  œuvres, l’artis te 
d’ins tal la tion accep te de faire par tie d’une «his toi re de l’art ima gi nai re». 
L’inter ro ga tion sur l’œuvre (par la tem po ra li té et l’inté gra tion du spec ta teur, 
par le con cept de «site-spe ci fic») en modi fie la signi fi ca tion et se com mu ni-
que à l’his toi re157. Parmi de nom breux pro jets et réali sa tions en ce sens, les 
pro jets du Quartier Éphémère (Montréal), asso cia tion de jeu nes artis tes, 
con sis tent,  depuis 1994, à occu per des bâti ments pro vi soi re ment aban don nés 
et de les faire revi vre pen dant un cer tain temps par des amé na ge ments et des 
ins tal la tions in-situ;  d’autres le sont pour de plus lon gues pério des, ce qui 94
per met de con ser ver des bâti ments indus triels à  valeur his to ri que cer tai ne, 
dans le Vieux-Montréal. Cette stra té gie d’occu pa tion se fait en col la bo ra tion 
avec une enti té fran çai se, Usines Éphémères, dont la rai son socia le est sem bla ble, 
ce qui per met de sur croît des échan ges à l’échel le inter na tio na le.
 La poly va len ce et la ver sa ti li té qui ont carac té ri sé la  nature des arts  visuels 
se sont éga le ment retro uvées dans les initia ti ves de mise en expo si tion des 
 œuvres d’art hors les cen tres d’expo si tion tra di tion nels au cours des  années 
1960 et 1970 d’abord; puis, les pra ti ques décen trées, comme nous l’avons vu, 
se sont déve lop pées avec une dili gen ce et un pro fes sion na lis me remar qua bles 
tout au long des  années 1980 et 1990. Les initia ti ves sont venues d’un peu 
par tout dans le monde de la relè ve : Interface con sis tait en une série d’évé ne-
ments  annuels orga ni sés par les étu diants d’arts plas ti ques des diver ses uni-
ver si tés mon tréa lai ses158. Les finis sants de 1er cycle de l’UQAM, avec l’évé ne-
ment inti tu lé L’art passe à l’est (1999) ont réci di vé en ins tal lant leurs  œuvres 
dans des com mer ces et  locaux  vacants de la rue Ontario Est à Montréal. Mais 
l’évé ne ment  majeur pour la jeune relè ve  depuis quel ques  années a été 
Artifice159 qui a opté de s’ins cri re dans des artè res com mer cia les et des lieux 
com mer ciaux pro vi soi re ment inves tis par les artis tes et  ouverts sur la rue : 
l’objec tif était clair de pro mou voir la pro duc tion de jeu nes artis tes et de 
s’adres ser à un  public habi tuel le ment insen si ble aux sol li ci ta tions des ins ti tu-
tions artis ti ques spé cia li sées. Quant à l’évé ne ment Les Ateliers s’expo sent, 
 depuis 1992160 il a per mis de visi ter régu liè re ment des ate liers d’artis tes, 
 offrant au grand  public des per spec ti ves inha bi tuel les sur la créa tion artis ti que 
dans son con tex te privé. 
****
Si les inter ven tions artis ti ques et les  œuvres se dépla cent, quit tent les moda li tés 
et les lieux con ven tion nels d’expo si tion, il faut men tion ner, ne  serait-ce qu’en 
pas sant, l’intro duc tion du temps dans les  œuvres; la tem po ra li té  allant sou vent 95
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de pair, en effet, avec la délo ca li sa tion des  œuvres. Dans la pro blé ma ti que de 
la tem po ra li té au sein même des arts  visuels, la per for man ce s’est posée 
comme élé ment déter mi nant par ti cu liè re ment dans les  années 1980. 
Contrairement à l’ins tal la tion, dès 1981, le cas de la per for man ce a fait l’objet 
d’une publi ca tion qui a cerné l’espa ce con cep tuel et les  effets de cette pra ti que 
sur la  notion d’art161. La per for man ce y est pré sen tée et ana ly sée face au 
théâ tre, à l’ins tal la tion, à la pho to gra phie, à la musi que et fina le ment dans ses 
rela tions au  public et, dix ans plus tard, une autre publi ca tion parais sait qui 
était, cette fois, un bilan de la per for man ce au Canada162. La per for man ce 
comme car re four des dis ci pli nes, comme lieu inter dis ci pli nai re a été emblé ma ti-
sée dès ses loin tai nes ori gi nes au Québec par l’œuvre de Françoise Sullivan 
inti tu lée Performance work (avant 1970)163. Les évé ne ments réali sés par 
Armand Vaillancourt, Marshalore, Raymond Gervais y ont suc cé dé et ont 
con so li dé l’ouver ture du champ des arts  visuels à la per for man ce et à  d’autres 
pra ti ques. Une ren con tre-col lo que inti tu lée 03 23 03, Premières ren con tres inter-
na tio na les d’art con tem po rain164 en 1977 a eu lieu à Montréal et a inau gu ré 
une expan sion de cette pra ti que qui, de Montréal s’est retro uvée à Québec 
puis dans  d’autres cen tres tels Chicoutimi et Matane. Les ins ti tu tions ont à 
leur tour  accueilli rapi de ment des mani fes ta tions d’enver gu re : un Festival de per-
for man ce a eu lieu au Musée des beaux-arts de Montréal (1978), orga ni sé par 
Chantal Pontbriand et, l’année sui van te, le Musée d’art con tem po rain orga ni-
sait Hors Jeux (1979)165. La tenue du Symposium inter na tio nal de sculp ture 
envi ronne men ta le de Chicoutimi (été 1980), orga ni sé par Richard Martel et 
Denys Tremblay, a été un  endroit pro pi ce à l’éta le ment des croi se ments dis ci-
pli nai res et à la mul ti pli ci té des  œuvres  incluant la tem po ra li té. Il faut voir 
pour la suite des cho ses les  bilans et col lo ques qui ont eu lieu tout au long 
des  années 1980 et 1990 — à Québec prin ci pa le ment pour la per for man ce, 
—  d’autant que c’est dans cette ville,  autour du col lec tif des édi tions 
Intervention, qu’a été créé en 1984 le Festival In(ter)ven tion con sa cré à la 96
poé sie sono re et à la per for man ce166.
 La vidéo gra phie, sou vent liée à la per for man ce pour diver ses rai sons, s’est 
inscrite régu liè re ment et de plus en plus dans le regis tre des expo si tions solo 
et col lec ti ves dès les  années 1970 et a obligé à modi fier les lieux mêmes 
d’expo si tion et les moda li tés de mise en vue des  œuvres. La vidéo gra phie est 
 entrée dans le champ cul tu rel comme  médium de com mu ni ca tion socia le avec 
l’ouver ture offi ciel le du Vidéographe167 en novem bre 1971, mais a été en 
même temps recon nue d’abord plus dis crè te ment comme  médium artis ti que 
avec les  vidéos feed back de Gilles Chartier qui ont été pré sen tés dès  février 
1972 à la gale rie La Sauvegarde (Montréal) sous le titre Exploration Vidéo168. 
Le MAC a orga ni sé les Rencontres vidéo inter na tio na les de Montréal avec 
l’expo si tion Vidéo 84169. L’évé ne ment débor da les murs du musée pour 
s’affi lier et se dis sé mi ner dans huit gale ries de Montréal. Le lien avec le  milieu 
des arts plas ti ques s’est fait par le biais de cette infil tra tion même des lieux 
qui leur  étaient habi tuel le ment réser vés. Enfin, la vidéo a été de plus en plus 
uti li sée comme maté riau artis ti que dans nom bre d’ins tal la tions170 mais aussi 
comme sour ce de  réflexion renou velée pour la pein ture (Mario Côté). La vidéo 
fait doré na vant par tie des maté riaux impor tants des arts  visuels171 . 
 Au Québec, la pho to gra phie est, quant à elle, tar di ve ment  entrée dans le 
champ des arts  visuels, en fait,  depuis les  années 1980172. Dazibao (1980) à 
Montréal, qui a d’abord pri vi lé gié une pho to gra phie docu men tai re et socia le, 
s’est ins cri te dans le  réseau des gale ries paral lè les et des cen tres d’artis tes. 
Une hybri da tion des rôles était pré vi si ble; Optica, dans la même décen nie, a 
expo sé régu liè re ment des  œuvres pho to gra phi ques — cel les de Pierre Boogaerts, 
Geneviève Cadieux, Michel Campeau, Sorel Cohen, Angela Grauerholz, 
Sylvie Readman, Cheryl Simon pour ne nom mer que les plus con nus173. Au 
cours de cette décen nie, la crain te a sou vent été expri mée par les pho to gra-
phes que ce  médium ris quait d’être acca pa ré par les artis tes en arts plas ti-
ques174. En 1989, cette ten sion inter ne a tra ver sé la pre miè re édi tion du Mois 97
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de la photo orga ni sée à Montréal par Vox Populi : la bien na le a per mis de 
résor ber en gran de par tie la diver gen ce des ten dan ces par des expo si tions plu-
riel les qui défiaient les cloi son ne ments. Quant aux nou veaux  médias, il n’y a 
qu’à cons ta ter  l’entrée ful gu ran te d’Internet sur la scène actuel le des com mu ni ca-
tions pour com pren dre que les fron tiè res dis ci pli nai res sont fran chis sa bles selon 
la per ti nen ce même des pro po si tions artis ti ques et des  œuvres réali sées. 
 Ce bref rap pel des  médiums et des pra ti ques qui ont con tri bué à modi fier 
le pay sa ge de l’art con tem po rain amène mal gré sa rela ti ve super fi cia li té la 
ques tion des rela tions de l’art con tem po rain aux domai nes du  savoir (scien ces 
humai nes, scien ces pures) ainsi qu’aux ins ti tu tions con sa crées à la dif fu sion 
des arts plas ti ques tra di tion nels. Alors que tra di tion nel le ment l’œuvre a été 
un objet de con tem pla tion en  regard d’une posi tion rela ti ve ment sta ble du 
spec ta teur  devant elle,  depuis plu sieurs décen nies, de nou vel les rela tions se 
sont tis sées entre les  œuvres et leurs récep teurs. On peut doré na vant être 
 devant un écran et navi guer sur Internet ou enco re déam bu ler en forêt où des 
artis tes ont amé na gé des espa ces qui sont deve nus pro vi soi re ment des  œuvres : 
le défi est grand d’assu rer à ces  œuvres des moda li tés d’accès et de recon nais-
san ce adé qua tes. C’est pour quoi le rap port de l’art con tem po rain aux ins ti tu-
tions est cen tral dans la com pré hen sion de cette réali té et de ce phé no mè ne.
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L’art et ses ins ti tu tions
Après les  années 1960 et sous l’ascen dant de la Social Theory influen cée par 
la gau che (New Left), un grand  impact a pu être obs er vé sur le déve lop pe ment 
de l’étude de l’art et de la cul ture, sur la  nature et le rôle des ins ti tu tions dans 
les socié tés moder nes. Les  réseaux ins ti tu tion nels ont été per çus comme 
pour voyeurs du sen ti ment d’iden ti té des gens, d’un sen ti ment d’appar te nan ce, 
en même temps qu’ils les régu laient. Les ins ti tu tions se con sa crant à l’art ont 
une impor tan ce majeu re pour la cul ture occi den ta le : ainsi, les his to rien nes et 
théo ri cien nes d’art fémi nis tes ont mon tré com bien les ins ti tu tions artis ti ques 
ont repro duit les  valeurs domi nan tes de l’homme blanc de clas se moyen ne et, 
tout au long des  années 1980, cette con scien ti sa tion face à la domi na tion 
mas cu li ne et au pou voir qui s’y rat ta che s’est éten due à un ques tion ne ment 
des  valeurs rat ta chées à la clas se et à la race. Enfin et plus géné ra le ment, a été 
mis en évi den ce le fait que la majo ri té des  musées d’art moder ne euro péens 
et nord-amé ri cains et la majo ri té des gale ries d’art com mer cia les sont les lieux 
de pro pa ga tion de  valeurs et de juge ments sub or don nés à divers inté rêts — 
qu’ils  soient ceux de l’État ou ceux d’inté rêts pri vés ou les deux à la fois. De 
plus, une repré sen ta tion de la cul ture natio na le a ten dan ce à s’y super po ser 
en pri vi lé giant un cou rant artis ti que au détri ment d’un autre.
 Le croi se ment des pra ti ques artis ti ques et cul tu rel les, l’écla te ment des 
caté go ries dis ci pli nai res en arts et en scien ces humai nes sur tout, de même que 
les tech no lo gies dites nou vel les ren dent pro blé ma ti que une lec ture uni fiée des 
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 œuvres actuel les et de leur sens his to ri que. La  notion de temps a été per tur bée 
 autant dans sa dimen sion socia le, artis ti que que per cep tuel le. Thomas 
McEvilley qua li fie notre pério de de «début d’une épo que post-his to ri que»175 
et pour bien des artis tes, des  experts et  autres gens liés au  milieu de l’art, le 
pro blè me est de  savoir où l’on va quant à la for mu la tion d’un pro jet artis ti que 
 actuel — dont les pré mi ces  seraient par ta gées par une com mu nau té d’artis tes 
—, de même que face à la  nature de la récep tion et des moda li tés de dif fu sion 
de l’art con tem po rain. Par rap port au con cept de moder ni té, la  notion de post-
mo der ni té a effec tué un vira ge à 180° : on s’inté res se doré na vant, plu tôt qu’à 
reje ter sys té ma ti que ment le passé, à retro uver des sour ces et des ori gi nes de 
l’art con tem po rain dans la moder ni té deve nue clas si que ou dans les scien ces 
humai nes. Le post mo der nis me a opéré un ren ver se ment de per spec ti ve face à 
l’auto ré fé ren tia li té de l’art et face au  retour de l’his toi re.
 La con cep tion selon laquel le ce sont les  cadres ins ti tu tion nels et les con-
di tions de pro duc tion artis ti que qui entraî nent des gens à faire de l’art et à le 
rece voir, à le dif fu ser et à le col lec tion ner (Bourdieu), est une des per spec ti ves 
— mais non la seule — qui con court à éclai rer le phé no mè ne artis ti que ou ce 
qu’on pour rait appe ler la «volon té d’art». Je pense que la com plexi té du phé-
no mè ne de la pra ti que et de la pro duc tion artis ti ques ne se  réduit ni à une 
ratio na li té fonc tion na lis te ni à un effet ins ti tu tion nel. C’est l’élan même des 
pro jets créa teurs et des pra ti ques artis ti ques qui amène les dif fé ren tes socié tés 
à met tre sur pied des ins ti tu tions par ti cu liè res pour sou te nir et régu la ri ser 
l’acti vi té artis ti que plu tôt que vice versa. Cet élan n’est pas à cher cher, quant 
à son ori gi ne, du côté d’une tran scen dan ce de  nature théo lo gi que ou autre 
essen ce mys té rieu se : les  œuvres d’une épo que don née sont pro dui tes les 
unes en rap port avec les  autres (passé artis ti que,  œuvres anté rieu res de l’artis-
te, de sa com mu nau té) et ne se résu ment pas dans la méta pho re du saut dans 
le vide. Même, l’artis te n’en sai sit le sens que lors que l’œuvre est ter mi née, 
mon trée, reçue publi que ment, jus te ment dans cette prise de con scien ce de la 
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posi tion dyna mi que de sa pro pre pro duc tion dans l’ensem ble des réali sa tions 
artis ti ques. Parler d’un sen ti ment d’échec per pé tuel pour expli quer la pro duc tion 
artis ti que tou jours renou ve lée et qui pous se rait l’artis te à tou jours recom men cer, 
a été en par tie vrai dans le con tex te de la moder ni té où la dyna mi que était 
fon dée sur la nou veau té à tout prix et par con sé quent, sur le rejet du passé. 
Le sen ti ment d’échec se jau geait à l’abso lu de nou veau té comme idéal moder ne. 
Mais pour l’art con tem po rain, la rela ti vi sa tion de l’auto no mie de l’artis te et de 
son œuvre tend dés or mais à tem po ri ser cette  notion d’échec par ta gée par 
nom bre de pion niers de la moder ni té —  notion qui s’est per pé tuée jus que 
dans les  années 1950 et même 1960. Andy Warhol, le roi du pop art amé ri cain, 
 voyait plu tôt l’échec de l’artis te dans son inca pa ci té à tenir comp te des impé ra tifs 
orga ni sa tion nels dont  dépend sa sur vie, et dans sa négli gen ce à se con for mer à 
cer tai nes  règles socia les du  milieu artis ti que (même s’il pro jet te de les  renier par 
la suite) : aussi bon soyez-vous comme artis te, dis ait-il, si vous n’êtes pas bien 
publi ci sé, vous ne ferez pas par tie de ceux dont on se sou vien dra. 
 Au con tact des rela tions mul ti pliées et mul ti ples avec  d’autres dis ci pli nes, 
dans le con tex te de récep tion des  œuvres dans des lieux qui leur sont con sa crés 
(cen tres d’expo si tion,  musées d’art moder ne et con tem po rain), la  notion 
d’échec et du drame de l’œuvre et de son  auteur (l’artis te mau dit) est dés uè te. 
L’ins ti tu tion na li sa tion même de la pra ti que artis ti que dans tou tes ses pha ses 
et ses éta pes tend à cette dédra ma ti sa tion du geste créa teur chez l’artis te et 
s’il y a drame, il ne vien drait plus de la  notion abso lu tis te tra di tion nel le ment 
liée à la créa tion. En effet, le phé no mè ne de l’«art con tem po rain» ne se résu me 
pas aux  œuvres, à leur esthé ti que, à leur con te nu et à leur forme mais à la 
figu re socia le de l’artis te, à l’expo si tion des  œuvres, leur cir cu la tion et leur 
média ti sa tion. Combler le fossé entre l’art et le grand  public a été un pro jet 
qui a tra ver sé la moder ni té mais qui se pose avec  autant sinon plus d’acui té 
dans le con tex te  actuel de raf fi ne ments de la démo cra tie et de dic ta ture de la 
ren ta bi li té. La mul ti pli ca tion des  musées d’art moder ne et con tem po rain et des 
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cen tres d’expo si tion en Amérique du Nord et en Europe, la tenue pério di que 
des  grands évé ne ments média ti ques tels les bien na les, amè nent à réflé chir sur 
la  nature et les moda li tés des liens entre le  public  d’experts et le grand  public 
— rela tion qui n’a plus grand-chose à voir avec celle qui exis tait entre le  public 
immé diat de l’après-guer re et de l’art moder ne. Selon Régis Debray, en cet âge 
post mo der ne, «la reli gion de l’art pro po se d’être la pre miè re reli gion glo ba le 
et, pour  réunir ce qui a été dés uni, cette reli gion embras se tous les dieux, tous 
les sty les, tou tes les civi li sa tions»176. L’art —  l’auteur ne pré ci se pas si c’est 
 l’ancien, le moder ne ou le con tem po rain —  serait deve nu un objet et un lieu 
sal va teur en se pré ten dant un a prio ri «uni ver sel». Pour Debray, la «reli gion 
de l’art» s’impo se rait donc en même temps que dis pa rais sent les reli gions tra-
di tion nel les et que l’aspi ra tion au sacré se retro uve refou lée à l’anti po de des 
élans de la socié té de con som ma tion, des croyan ces en des  valeurs tran scen-
dant la seule pro duc tion maté riel le. L’idée que l’art est un sub sti tut de la reli-
gion ou du sacré et que le musée est son égli se  aurait  d’ailleurs jus ti fié l’aide 
finan ciè re mas si ve et le sou tien poli ti que au monde de l’art dans la plu part 
des pays occi den taux. La pro li fé ra tion des  musées, des étu des sur les arts et 
la cul ture, le nom bre très élevé d’expo si tions grand  public, de publi ca tions, de 
films et  d’écrits sur l’art, sur les artis tes, les  écrits par ces der niers, mon trent 
l’impor tan ce  accrue sur le plan cul tu rel de l’art dans nos socié tés. 
 Historiquement, c’est avec la démo cra ti sa tion de l’art et du goût, c’est 
avec l’inven tion des nou vel les tech ni ques — pho to gra phie et ciné ma —, c’est 
avec la  notion de l’art comme expé rien ce du réel et non plus comme stric te 
pra ti que de repré sen ta tion, qu’est appa rue la  notion d’uni ver sa li sa tion de 
l’art. Jean-Christophe Royoux rap pel le que «le XXe siè cle coïn ci de en effet 
avec les pre miè res mani fes ta tions tan gi bles de l’uni ver sa li sa tion de l’art»177 
qui a entraî né à sa suite «l’exten sion de la  notion d’art à tou tes sor tes  d’objets 
hété ro gè nes qui pour ront être con si dé rés [...] comme des for mes d’art éga le ment 
cré di bles»178. Plus près de nous et dans un sens plus res treint de la  notion 
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d’art, le socio lo gue Marcel Fournier a dis tin gué des pério des de déve lop pe ment 
de l’acti vi té artis ti que au Québec179. C’est à par tir des  années 1970 qu’appa-
raî trait, selon lui, une nou vel le fonc tion de l’art, celle de con nais san ce. Le rôle 
des ins ti tu tions est donc de pro dui re des con nais san ces, de favo ri ser l’expé ri-
men ta tion. Or «l’art comme pra ti que est le refus de toute forme d’enfer me-
ment et l’affir ma tion de sin gu la ri tés»180. Dans un tel con tex te, il est très dif fi-
ci le pour l’artis te de con ci lier sa res pon sa bi li té indi vi duel le et socia le avec le 
main tien d’une éthi que. 
 Dans le cadre d’une socié té de con som ma tion, l’art a fait l’objet d’une dif fu sion 
qui a débor dé pro gres si ve ment la volon té d’infor mer et de com mu ni quer pour 
pas ser au stade de la ren ta bi li té finan ciè re comme objec tif  majeur sinon pre-
mier des opé ra tions. Des cri tè res de ren ta bi li té de plus en plus res treints à la 
fré quen ta tion éle vée d’une expo si tion et à la vente des pro duits déri vés ont 
fait pas ser au plan secon dai re la  valeur esthé ti que et his to ri que des  œuvres et 
des expo si tions. L’exem ple déjà cité de l’expo si tion Monet au Musée des 
beaux-arts de Montréal (hiver 1999) a mon tré qu’au moins les cri ti ques ont 
joué leur rôle en  tirant la son net te d’alar me  devant des objec tifs mer can ti les 
brigués aux  dépens d’un  public non infor mé qui a été atti ré par le nom (mythi-
que) du pein tre comme figu re idéa le de l’artis te libre et heu reux. De plus en 
plus, les pro blè mes finan ciers des  musées et cen tres d’expo si tion d’art con-
tem po rain sont aussi liés à des choix d’expo si tion et d’objet qui entraî nent, 
en des ter mes d’asser vis se ment, des défi ni tions de l’art. Le choix et la mise en 
scène des  œuvres d’art sont cons tam ment mena cés par les ten ta tions du com-
mer ce du fait, entre  autres, que dans notre socié té les for mes et buts artis ti-
ques ne sont plus don nés par la tra di tion181. Cette absen ce de tra di tion, mal-
gré la mode his to ri cis te qui s’est mani fes tée à par tir des  années 1980, n’est 
cepen dant pas une porte ouver te au com mer ce uni que ment. Il exis te de 
nom breux pro jets artis ti ques qui explo rent non seu le ment de nou veaux  médias 
mais qui abor dent, dans des lieux natu rels, des  enjeux envi ron ne men taux (par 
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exem ple la mena ce de dis pa ri tion des  forêts), des pro blè mes de soli tu de et 
d’aban don  social. Ces pri ses en char ge de réali tés actuel les sont en soi des 
explo ra tions pour de nou vel les tra di tions et pour des redé cou ver tes de tra di-
tions  oubliées. 
 La ges tion de l’art entraî ne cepen dant des prio ri tés de ren ta bi li sa tion sou-
mi ses à des cri tè res qui font de l’indi vi du ache teur le déci deur quasi uni que 
face à un éven tail de pos si bi li tés. Le choix se situe entre un art qui fonc tion ne 
d’une façon cri ti que et un art qui con for te des atten tes défi nies à l’avan ce. Les 
 besoins du  public, pré sen tés comme l’objec tif visé pour des mises en scène 
 d’œuvres sélec tion nées, ser vent sou vent d’alibi idéo lo gi que. La logi que de 
con som ma tion appli quée à l’art et plus géné ra le ment à la cul ture fait de l’art 
et de ses ins ti tu tions une pra ti que et des lieux sans prio ri tés. L’épi so de de 
l’expo si tion Beauté mobi le (1995), du Musée des beaux-arts de Montréal et 
celui de l’expo si tion De fou gue et de pas sion orga ni sée et pré sen tée par le 
Musée d’art con tem po rain de Montréal (autom ne 1997) ont mon tré que le 
 milieu artis ti que atten dait un posi tion ne ment de la part de ces ins ti tu tions et 
de leur  devoir d’exper ti se et de juge ment esthé ti que. Dans le  second cas, une 
telle obli ga tion édi to ria le était exi gée qui, tout en étant ris quée,  aurait sans 
doute per mis  d’ouvrir des voies de lec ture des  œuvres et une éva lua tion de 
leur posi tion dans un ensem ble donné : sans prise de posi tion face à l’art 
con tem po rain dans l’acte de col lec tion ner ou d’expo ser les  œuvres, il m’appa-
raît que le musée  devient sim ple pré sen toir d’échan tillons de ce qui se fait, 
ren dant obs olè tes les  notions et con cepts mêmes de sélec tion, de mise en 
expo si tion et de mise en per spec ti ve his to ri que et artis ti que qui font par tie de 
son man dat. Tout comme le cri ti que d’art a la res pon sa bi li té de met tre en 
lumiè re la logi que des  œuvres et de poser un juge ment à par tir de la per cep-
tion qu’il en a, de même il est deman dé au Musée d’art con tem po rain de met tre 
en scène des  œuvres sélec tion nées par suite d’une appré cia tion de leur posi tion 
et de leur  apport au champ de l’art con tem po rain, de leur sens dans le champ 
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artis ti que  actuel, local et inter na tio nal. Il lui est demandé de pro po ser sinon 
de nou vel les ave nues du moins une lec ture sen si ble et intel li gen te, même si 
pro vi soi re, de cet ensem ble que forme une expo si tion col lec ti ve. Un musée 
d’art con tem po rain ne peut faire l’éco no mie d’une  vision éclai rée du monde 
de l’art tout en assu mant d’être le repré sen tant d’une col lec ti vi té. En même 
temps, tout choix ins ti tu tion nel mena ce la liber té mythi que de l’artis te, trait 
féti che du moder nis me. De plus, la col la bo ra tion des artis tes avec les ins ti tu-
tions qui « gèrent» l’art con tem po rain impli que rait-elle for cé ment une coop ta-
tion de leur part? La plu part des artis tes con tem po rains aspi rent à la recon nais-
san ce des ins ti tu tions artis ti ques — pen sons aux  musées d’État, tant pro vin-
ciaux que fédé raux, abou tis se ment rêvé des artis tes. Cela mon tre bien que le 
musée n’appa raît plus comme une impas se à évi ter pour «être de son temps» 
mais s’avère une for te res se à occu per (par le biais des col lec tions, des expo si-
tions). Au Québec, ce sont les artis tes qui ont appelé la créa tion du Musée 
d’art con tem po rain (1964) : l’ins ti tu tion na li sa tion de l’art con tem po rain ne 
leur a pas été impo sée, ils ne lui  ont pas été réfrac tai res non plus et ils ont 
assu mé ainsi un rôle de lea ders hip dans le domai ne de l’art  actuel. 
Aujourd’hui, ils sont deve nus de plus en plus dépen dants de la machi ne ins-
ti tu tion nel le : celle-ci sou tient la créa tion et sa mise en expo si tion, gère la 
pro duc tion et la dif fu sion artis ti ques et le sou tien des gou ver ne ments est, au 
Québec et au Canada, essen tiel à la sur vie de l’art con tem po rain, con trai re-
ment à ce qui se passe aux États-Unis et en France comme il a été men tion né 
plus haut. Cela entraî ne une ges tion cen tra li sa tri ce liée aux sub ven tions 
deman dées et accor dées. Certes, la fonc tion des artis tes n’est pas de résou dre 
des pro blè mes  sociaux mais ils ne sont pas non plus affec tés à la seule réso lu tion 
de pro blè mes stric te ment artis ti ques. Ils déve lop pent un dis cours qui sou vent 
débor de dans le  social. C’est par ses  effets sur l’ima gi nai re, sur la sen si bi li té 
des spec ta teurs que l’art a une exis ten ce sinon une recon nais san ce. 
Il  aurait, pour cer tains, un effet thé ra peu ti que non seu le ment pour l’artis te 
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lui-même mais pour le spec ta teur. L’influen ce socia le de l’artis te est là. Quant 
à mesu rer les  effets de cette influen ce, cela est hors de ques tion. On ne peut 
mesu rer que le mesu ra ble, c’est-à-dire les retom bées éco no mi ques des entre-
pri ses artis ti ques et cul tu rel les. 
 La réduc tion du sou tien finan cier aux orga nis mes artis ti ques (cen tres 
d’expo si tion, sub ven tions aux artis tes et aux orga nis mes) et aux média-
teurs, entraî ne des cri ses rela ti ve ment gra ves et, actuel le ment, le  milieu de 
la créa tion artis ti que n’est pas plus épar gné que les  autres sec teurs. Les 
cou pu res obli gent à des modi fi ca tions sou vent redou ta bles dans les con-
ven tions et les con sen sus à l’inté rieur du champ de l’art et ces modi fi ca tions 
sont la  sour ce de mal ai ses pro fonds. S’il y a des pro blè mes gra ves lors que 
dimi nue le sou tien finan cier à la créa tion artis ti que, il y en a aussi quand 
l’aide à la dif fu sion dimi nue dras ti que ment. Des polé mi ques ont surgi 
 depuis les  années 1980 — tant ici qu’en France mais aussi dans les pays 
anglo- saxons —, con cen trées géné ra le ment  autour de lut tes de pou voir 
dans le champ de l’art  actuel et con tem po rain. Les pays occi den taux ne sont 
pas les seuls aux pri ses avec ces mal ai ses. Dans les  anciens pays com mu nis tes 
où anté rieu re ment les artis tes  étaient pris en char ge par l’État, la ques tion 
s’est posée cruel le ment après l’écrou le ment du mur de Berlin : «Est-ce le rôle 
de l’État de con ti nuer à sou te nir les arts? Dans l’affir ma ti ve [...], quel le doit 
être la  nature de ses inter ven tions? Enfin [...] que faire de l’ani mo si té pres-
que hai neu se qui exis te actuel le ment entre d’un côté les inno va teurs et, de 
l’autre, les tra di tion a lis tes qui se con ten tent de pro dui re leurs  œuvres 
comme ils l’ont tou jours fait?»182 De tel les ques tions ont une réso nan ce 
trou blan te dans les pays péri phé ri ques, ceux en marge de la zone d’influen ce 
qu’exer cent enco re les gran des métro po les occi den ta les. Ce qui est notre 
cas. Les régi mes éco no mi ques et poli ti ques s’homo gé néi sant ou au moins 
ten tant de le faire dans le pro ces sus de glo ba li sa tion, les pro blè mes devien-
nent de même  nature un peu par tout pour qui par tage des posi tion ne ments 
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 sociaux sem bla bles par rap port aux for ces éco no mi ques et poli ti ques 
domi nan tes. 
Des  œuvres indis ci pli nées pour un  public élar gi
Les con di tions dans les quel les les arts  visuels se pro dui sent, s’expo sent et se 
dif fu sent à l’échel le natio na le et inter na tio na le dif fè rent aujourd’hui pas sa ble-
ment des con di tions qui pré va laient il y a cin quan te ans, ici ou  ailleurs. Il est 
à pré voir que de plus en plus, avec la cir cu la tion de l’infor ma tion, les réfé rents 
et les  valeurs artis ti ques et esthé ti ques  seront pas sa ble ment les mêmes que 
l’on soit à Montréal (Québec) ou à Cassel (Allemagne). Ce qui ne veut pas 
dire que les  œuvres  seront d’une per ti nen ce et d’une force éga les, quel que 
soit  l’endroit où elles sont pro dui tes ou dif fu sées. Cependant dans les minis 
et mégas pro jets de dif fu sion, les  œuvres, tout en témoi gnant de  valeurs sem bla-
bles, n’ont pas la même récep tion, la même por tée ni la même  valeur sym bo-
li que (ni la même  valeur finan ciè re) d’un lieu à un autre. Aussi lors que la 
socio lo gue Raymonde Moulin affir me que l’art con tem po rain est inter na tio nal 
quand il par ti ci pe à des  valeurs recon nues inter na tio na le ment, cela ne signi fie 
pas que cet art a à camou fler les liens avec son con tex te pro pre pour être inter-
na tio nal. De plus, l’art con tem po rain  serait de moins en moins assu jet ti à la 
dyna mi que des métro po les ver sus les  régions péri phé ri ques puisqu’il peut 
doré na vant se pro dui re dans un con tex te élar gi et dans un par tage de  valeurs 
com mu nes qui  étaient impen sa bles jus que dans les  années 1960. Avec 
l’avè ne ment des nou veaux  moyens tech no lo gi ques de com mu ni ca tion et 
d’infor ma tion, le local est deve nu vir tuel le ment inter na tio nal. Le moder ne 
avait été inter na tio nal et enne mi du local, le con tem po rain est inter na tio nal, 
inté grant le local, par voie direc te ou détour née. 
 Pour les  médias non spé cia li sés cepen dant, l’art en géné ral mais par ti cu-
liè re ment l’art con tem po rain est un luxe. Si, de plus, il est dif fi ci le de le 
com pren dre du pre mier coup d’oeil, il est alors dénon cé comme un gas pilla ge 
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 d’autant que les fonds qui, au Québec, en assu rent la pro duc tion et la dif fu sion, 
sont sou vent de pro ve nan ce gou ver ne men ta le (fédé ral, pro vin cial, muni ci pal) 
et publi que. Les ins ti tu tions muséa les char gées de dif fu ser l’art con tem po rain 
et les cen tres d’expo si tion en géné ral183 sont de plus en plus sou mi ses à 
l’audi mat au même titre que des orga nis mes com mer ciaux. Ces ins ti tu tions 
sont for te ment inci tées à con sa crer une par tie de leur bud get à l’ani ma tion du 
 public dont l’impor tan ce se mesu re par la quan ti té de visi teurs. La fré quen ta-
tion d’un large  public est au cen tre des pré oc cu pa tions de l’État de par son 
rôle de sub ven tion neur et de par la volon té de démo cra ti sa tion de l’art con-
tem po rain. Depuis une bonne décen nie, ce ne sont plus les  œuvres ou les 
artis tes qui pré oc cu pent le ou les sub ven tion neurs d’une expo si tion dite 
block bus ter, mais le spec ta teur con si dé ré comme un  client qui a, selon la logi-
que du mar ché, tous les  droits et tout  regard sur les  œuvres et l’expo si tion. 
C’est la dyna mi que du clien té lis me. 
 Malgré de tel les embû ches, le domai ne de l’art con tem po rain reste un des 
très rares lieux d’exer ci ce de l’ima gi nai re et il est aussi sans règle. Il cons ti tue 
une cul ture para doxa le où l’essen tiel n’est pas com mun mais sin gu lier184. De 
plus, il y a tou jours un déca la ge énor me entre la per cep tion et les  valeurs 
attri buées à l’art con tem po rain trans mi ses par les  médias non spé cia li sés et 
les  valeurs artis ti ques sou te nues par les artis tes, les com mis sai res et les cri ti-
ques d’art des publi ca tions spé cia li sées. La cul ture artis ti que n’est pas uni for-
mé ment répan due et on peut pen ser que la majo ri té de la popu la tion d’une 
ville comme Montréal est pas sa ble ment indif fé ren te à ce que les artis tes pro-
po sent, à moins d’être mini ma le ment gui dée dans son appro che et son con-
tact avec l’art con tem po rain. Si les  œuvres sont phy si que ment acces si bles, 
elles ne sont pas pour  autant com pri ses ou fami liè res à des spec ta teurs non 
aver tis, ne pos sé dant pas ou peu les clés des lan ga ges  visuels et de leurs 
réfé rents. Dans un tel con tex te d’étran ge té face à l’art con tem po rain, on peut 
légi ti me ment ques tion ner la ten dan ce des gou ver ne ments à délé guer aux 
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 régions et aux muni ci pa li tés le soin de sou te nir l’art con tem po rain et  actuel. 
Les pou voirs  locaux sont-ils vrai ment en mesu re de sup por ter les  actions et 
pro jets artis ti ques nova teurs con si dé rant la posi tion assez dif fi ci le de l’art 
con tem po rain dans l’ensem ble des pra ti ques cul tu rel les? 
 Il arri ve pour tant que des muni ci pa li tés peti tes et gran des s’inves tis sent 
avec une fer veur éton nan te dans des entre pri ses de pro duc tion-dif fu sion en art 
con tem po rain : le 3e Symposium des arts  visuels de l’Abitibi-Témiscamingue, 
qui a eu lieu à Amos à l’été 1997, a été un exem ple qui rend  rêveurs ceux et 
cel les qui les fré quen tent. Ce sym po sium a réuni une cin quan tai ne d’artis tes 
qui se sont acti vés pen dant deux semai nes, s’appro priant des espa ces dans la 
ville d’Amos et dans sa péri phé rie : sculp tures envi ron ne men ta les, ins tal la-
tions, sculp tures inter ac ti ves mais aussi ren con tres, dia lo gues avec le  public, 
con fé ren ces. Dans un but de rap pro che ment entre un  public local et des 
 œuvres con tem po rai nes, l’expo si tion de type tra di tion nel a été délais sée, car 
elle ne pou vait répon dre à une volon té de renou ve ler la ren con tre entre l’art 
 actuel et un  public élar gi. Était offer te au  public la pos si bi li té  d’entrer dans 
l’ate lier des artis tes, ou du moins dans leur aire de tra vail, d’échan ger avec 
eux, de com pren dre les pro ces sus qui con dui saient à l’œuvre défi ni ti ve. D’où 
a émer gé un tel pro jet? En 1988, le Conseil des artis tes en arts  visuels de 
l’Abitibi-Témiscamingue a con çu le pro jet de réali ser un sym po sium en arts 
 visuels qui a eu lieu en 1989, puis s’est répé té en 1993. En 1997, le Symposium 
est devenu inter na tio nal avec la pré sen ce d’artis tes et de con fé ren ciers de 
Scandinavie et de France185. Sous le titre Vingt mille  lieues/lieux sur l’esker, le 
3e Symposium s’est voulu pro fon dé ment ancré dans son con tex te réel en 
même temps  qu’ouvert à des ques tions sans fron tiè res. Géo-
morphologie, arts et scien ces, popu la tion : ces trois axes con cep tuels ont 
struc tu ré un pro jet sou te nu par la muni ci pa li té. «La spé ci fi ci té géo gra phi que et 
géo mor pho lo gi que, les nou veaux rap ports entre scien ces et arts, et sur tout 
cette relec ture du pay sa ge  urbain dans son  aspect  social et com mu nau tai re 
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ont orien té de maniè re radi ca le la pré sen ce de l’art dans la ville, écrit son com-
mis sai re invi té Alain-Martin Richard. Cette con fi gu ra tion vient  d’ailleurs inva-
li der l’idée répan due, et de plus en plus obs olè te, que seuls les  grands cen tres 
sont en mesu re de pro dui re du neuf.»186 Le com mis sai re rap pe lait l’impor tan ce 
de la dimen sion socia le, du rap port immé diat avec le grand  public, celle de 
lais ser une emprein te dans le tissu  urbain et  social. L’emprein te ne se vou lait 
pas un sim ple orne ment pour embel lir la ville après coup, mais se pro je tait 
comme une sorte de «rup ture d’urba ni sa tion», car la rup ture est fon dée sur le 
désir187. Il y a donc eu le désir d’un évé ne ment inter na tio nal, celui d’occu per 
la ville, celui d’un art à  valeur col lec ti ve et réali sé en com mun, celui d’écour-
ter la dis tan ce entre l’artis te et le  public, celui de «modi fier les codes de lec-
ture, celui de pro po ser un appa reilla ge qui vien drait  s’appuyer sur le quo ti dien 
pour en abo lir l’usure»188. Pour réali ser et mener à bien un tel pro jet, il a été 
essen tiel que le lien avec les gens de la ville mais aussi avec les auto ri tés loca-
les à tous les  niveaux soit assu ré, qu’il exis te une volon té com mu ne de mener 
à bien un pro jet éla bo ré par les artis tes  locaux, par le com mis sai re invi té et par 
les res pon sa bles de la vie cul tu rel le de la  région. De tel les moda li tés  seraient 
pour le moins impen sa bles dans une ville comme Montréal, la dyna mi que des 
pra ti ques et des com por te ments répon dant à des déter mi nis mes bien dif fé-
rents. La visée d’un tel évé ne ment était inter na tio na le, les moda li tés et pro cé-
du res  étaient loca les. Ce que la réus si te et la récur ren ce d’un tel sym po sium 
entraî nent à con ce voir, c’est la diver si té de la  nature de l’art et de sa fonc tion 
qui se mani fes te selon le con tex te où il s’éla bo re et se réali se. 
 Dans la même muni ci pa li té, un autre pro jet est en pré pa ra tion actuel le ment 
pour mar quer le troi siè me millé nai re : PassArt, le pas sa ge 1999-2000, qu’a 
lancé le Centre d’expo si tion de Rouyn-Noranda, se pro po se de  réunir 2000 
 œuvres au prin temps de l’an 2000. Ce pro jet se défi nit comme natio nal en ce 
qu’il se pro po se d’être un por trait de la pra ti que artis ti que actuel le au Québec, 
un cons tat socio lo gi que et une  vision d’ave nir. Son objec tif  social d’ani ma tion 
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col lec ti ve se situe dans la con ti nui té d’entre pri ses loca les anté rieu res. Comme 
l’écri vait le com mis sai re du 3e Symposium en 1997 : «On se prend à rêver 
qu’une telle situa tion s’ins tal le plus lon gue ment dans une ville et per met te 
jus te ment à cette con ta mi na tion d’attein dre un seuil de non  retour [...] où 
espa ces de tra vail et ins tru ments de lec ture se sont entre mê lés.»189  D’autres 
muni ci pa li tés ont con si dé ré l’impor tan ce de l’inté gra tion des arts  visuels à 
l’envi ron ne ment pour le déve lop pe ment de leur  région. Au Saguenay, il y a 
quel ques  années, la muni ci pa li té de L’Anse-Saint-Jean a élu un roi, l’artis te 
Denys Tremblay, en une sorte de per for man ce glo ba li san te, dans la suite logi que 
de ses pro duc tions artis ti ques anté rieu res. L’entre pri se est à la fois spec ta cu lai re 
et ambi guë au plan idéo lo gi que car elle frôle l’embri ga de ment des  citoyens 
sous le scep tre royal : la méta pho re vécue  aurait pu être de  nature plus démo-
cra ti que étant donné la dimen sion idéo lo gi que rétro gra de liée à la  notion de 
monar chie. Une entre pri se tou ris ti que est le res sort d’une telle per for man ce 
en con ti nu mais inci te-t-elle à pen ser le poli ti que autre ment que par l’appât com-
mer cial? La suite des évé ne ments le dira. Il y a des  moments où le rap pro che ment 
entre art et vie entraî ne la dis tan cia tion néces sai re pour que l’art exis te.
 À Saint-Jean-Port-Joli (sculp ture), à Victoriaville (musi que), à Drummond-
ville (fol klo re) et Baie-Saint-Paul (pein ture), les évé ne ments artis ti ques s’y 
dérou lant annuel le ment con ci lient ren ta bi li té finan ciè re et per cées vers des 
 valeurs qui échap pent à la stric te ren ta bi li té : le  public s’impli que avec les élus 
 locaux pour sou te nir des pro jets qui per met tent jus te ment des ouver tures 
sou vent spec ta cu lai res sur l’inno va tion. Les ten sions sont par tout. Ce type 
d’enga ge ment d’un  public élar gi dans une entre pri se artis ti que con tem po rai ne 
repré sen te une facet te signi fi ca ti ve et dyna mi que de ce qu’on nomme l’hori-
zon d’atten te du  public face à l’art  actuel. Les  rejets de l’art con tem po rain ont 
ainsi des con tre par ties posi ti ves qui incri mi nent la ten dan ce mani chéis te de 
cer tains par rap port aux liens réels entre un  public élar gi et l’art con tem po rain 
local et inter na tio nal. Lorsque des hom mes poli ti ques, mis en écho par les 
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 médias com plai sants, se font du capi tal poli ti que aux  dépens des artis tes et 
de l’art con tem po rain  auquel ils repro chent d’être une dépen se inuti le, on 
occul te le fait que les som mes  d’argent qui sont enga gées par l’État sont extrê-
me ment modes tes par rap port à tous les  autres sec teurs d’acti vi tés de ce pays. 
 Les pré ju gés con tre l’art con tem po rain ne sont pas des pré ju gés de clas se 
— ils sont par ta gés par diver ses cou ches de la popu la tion, des moins ins truits 
aux uni ver si tai res, de la clas se poli ti que à la clas se d’affai res. La repré sen ta-
tion socia le de l’art con tem po rain relè ve sou vent davan tage de l’igno ran ce 
que d’une con nais san ce de l’art. Pour le socio lo gue Léon Bernier, la situa tion 
qui pré vaut actuel le ment en ce qui a trait aux rap ports entre l’artis te et le 
 public «[...] tou che la ques tion plus fon da men ta le du sens et de la légi ti mi té 
de la démar che artis ti que dans les socié tés actuel les. [...]  l’inno va tion artis ti-
que ne porte plus en elle-même ses cri tè res de légi ti mi té et [...] l’un des  traits 
domi nants de la post mo der ni té con sis te à obli ger l’artis te à recon qué rir et 
recons trui re cha que fois son  public.»190 Ainsi la croyan ce que la créa tion 
artis ti que est réfrac tai re par  nature à la con nais san ce et agis se comme une 
révé la tion, qu’elle est authen ti que lorsqu’elle est le moins média ti sée pos si-
ble. Un art privé de la part de con nais san ce qui le fonde était qua li fié d’arti-
sa nat à la Renaissance : à cette épo que, l’artis te ten tait de défi nir son sta tut 
par rap port à celui de l’arti san. Il s’est agi alors pour l’artis te de se dif fé ren cier 
de ce der nier en  situant l’acti vi té du pein tre puis celle du sculp teur dans le 
domai ne des acti vi tés libé ra les, de per met tre à l’artis te une auto no mie de pen sée 
et d’inno va tion dans sa pra ti que, un  regard sur le monde déli vré des con ven-
tions et des codes dic tés par une tra di tion cor po ra ti ve. La lutte des artis tes des 
 débuts de la Renaissance a donc con sis té à se libé rer de l’empri se de leur 
Guilde191 pour affir mer une  vision fon dée sur l’obs er va tion et la con nais san ce 
du monde et de la  nature par l’étude des phé no mè nes, sans inter fé ren ce 
reli gieu se ou  autres. La dis tinc tion entre l’artis te et l’arti san été là, jus te ment, 
dans l’impor tan ce accor dée à la pen sée, à la capa ci té d’ana ly ser et de con ce voir 
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les don nées de l’expé rien ce afin d’en cons trui re une repré sen ta tion. La recher-
che du sens, doré na vant au cœur de l’art, impli quait l’expé ri men ta tion et la 
décou ver te, l’auto no mie intel lec tuel le, la capa ci té d’expri mer la con nais san ce 
résul tant de l’expé ri men ta tion. L’iden ti té des artis tes s’affir mait dif fé ren te de 
celle des arti sans qui  étaient dépour vus de pen sée spé cu la ti ve et d’hypo thè-
ses de tra vail, répé tant des for mu les appri ses sans en déro ger ni en ques tion-
ner les  règles. 
 L’iden ti té des artis tes a été remi se en ques tion radi ca le ment avec la 
moder ni té à la fin du XIXe siè cle. Aujourd’hui, elle est affec tée par la per cep-
tion ambi guë (col lec ti ve et publi que) de l’art con tem po rain. Cela  influe sur 
l’iden ti té indi vi duel le des artis tes, iden ti té en cons tan te trans for ma tion. En 
1987, l’artis te Jean-Pierre Gilbert, rédac teur en chef à la revue ETC Montréal192 
pro po sait aux lec teurs un dos sier thé ma ti que por tant sur la ques tion 
d’iden ti té en art inti tu lé «Réalité qué bé coi se». La ques tion pour cer tains était 
usée. Marcel Saint-Pierre écri vait : «La pré sen te pério de sem ble si peu encli ne 
à for mu ler un pro jet col lec tif et enco re moins natio nal que la légi ti mi té de ce 
thème est com pro mi se»193. Une telle posi tion face à un ques tion ne ment 
 social, par un pra ti cien au fait de la situa tion de l’art, sui vait  l’esprit du temps 
et la dis pa ri tion pro vi soi re sinon effec ti ve des  grands pro jets col lec tifs (ère 
post mo der ne) qu’accom pa gne  d’ailleurs la dis so lu tion du lien  social entre les 
indi vi dus d’une même col lec ti vi té. 
 Dans le dos sier «Réalité qué bé coi se» (1987), l’una ni mi té n’était pas au 
ren dez-vous. Francine Larivée affir mait croi re «fer me ment que nous ne pou vons, 
en tant qu’artis tes, vivre sans avoir de “gran des cau ses”, fus sent-elles  vécues 
sur le plan indi vi duel seu le ment. Voilà l’éthi que de l’art»194. Un galéris te 
mon tréa lais195 rap pe lait pour sa part que les gran des cau ses col lec ti ves étant 
dis pa rues, il n’exis tait plus de soli da ri té ni de cohé sion des artis tes entre eux 
et en tant que grou pe  social. Il sem ble bien que cette dis per sion ait con ti nué 
 depuis à pro gres ser : le rap port inti tu lé Étude sur les arts  visuels rédi gé par un 
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Groupe con seil réuni par le Ministre de la Culture et des Communications, en 
1995196, a mon tré une absen ce de cohé sion chez les artis tes en arts  visuels et 
chez les  agents ou inter ve nants dans le  milieu de l’art  actuel. Dans le rap port, 
aucun énon cé de prio ri tés ne struc tu rait la liste des 160 recom man da tions 
 allant du sta tut pro fes sion nel de l’artis te en pas sant par l’édu ca tion par l’art 
et la for ma tion pro fes sion nel le, la dif fu sion et les con di tions de créa tion, pour 
bifur quer sur le mar ché de l’art et la mise en  valeur de l’art con tem po rain, puis 
le rôle des muni ci pa li tés. On peut sup po ser que l’absen ce de prio ri té mani fes te 
dans ce Rapport a été un indi ce du man que de prio ri tés du  milieu lui-même 
face aux ques tions sou le vées.
 Le champ des arts  visuels est actuel le ment le plus fra gi le parmi les  autres 
domai nes de créa tion artis ti que; la dif fu sion des  œuvres, à l’inté rieur et à 
l’exté rieur du Québec, est fai ble et les artis tes du Québec sont en géné ral peu 
dif fu sés et rela ti ve ment peu con nus sur la scène cana dien ne. Revenons à nou-
veau à la fin des  années 1980 alors que la revue ETC Montréal  pro po sait cette 
fois un dos sier thé ma ti que pre nant comme objet de  réflexion l’effri te ment des 
 valeurs (1989). «Ce que nous nom mons l’effri te ment des  valeurs, c’est 
d’abord et avant tout leur pri va ti sa tion [...]»197 écri vait Johanne Lamoureux 
qui affir mait aussi que les arts  visuels au Québec «ont eu moins d’inté rêt pour 
les  enjeux extra artis ti ques et cela les dif fé ren cie  d’autres pra ti ques artis ti ques 
qué bé coi ses, par exem ple, les dif fé ren tes for mes de lit té ra ture (poé sie, roman, 
théâ tre, chan son), qui ont bran di au moins le flam beau indé pen dan tis te.»198 
En fait l’auteu re sou li gnait qu’il n’exis tait aucun dis cours, chez les cri ti ques 
d’art, qui atti re l’atten tion sur des  réflexions socia les à par tir des  œuvres en 
arts  visuels et que «l’image glo ba le des mani fes ta tions visuel les, et plus 
par ti cu liè re ment plas ti ques, [ paraît] enco re plus lar ge ment orien tée vers des 
pro blé ma ti ques de la matiè re, du pay sa ge inté rieur (ver sion ins tal la tion)...»199. 
Cette orien ta tion se démar quait en même temps du dis cours sur l’art cana dien 
dont une par tie était mani fes te ment à ten dan ce mili tan te. Cette absen ce de 
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mili tan tis me, de démar qua ge poli ti que  aurait dû, selon l’auteu re, être 
ana ly sée et ques tion née. Mais rien de cela n’est arrivé.
L’iden ti té, l’accul tu ra tion, les croi se ments
À la même pério de, un texte signé par France Morin, prô nait «la spé ci fi ci té de 
notre cul ture régio na le»200 pour affir mer notre iden ti té, mais pré ci sons bien ici 
qu’il s’agis sait, dans ce cas, de la cul ture cana dien ne ver sus l’amé ri cai ne. Le 
sou hait éma nant de la direc tri ce de la défun te gale rie 49e Parallèle au coeur 
de Soho à New York201, sub ven tion née un temps entiè re ment par le gou ver ne-
ment cana dien, con sis tait à épin gler une dis tinc tion qué bé coi se à la 
bou ton niè re cana dien ne afin de don ner  valeur et visi bi li té à l’art cana dien202. 
L’argu ment de  valeur ajou tée en  faveur de l’art cana dien était qu’il pour rait 
ali men ter l’art inter na tio nal par ses par ti cu la ri tés natio na les qui  venaient de 
ladite dis tinc tion qué bé coi se. C’est ce même argu ment qui est uti li sé par ceux 
qui exploi tent com mer cia le ment les fol klo res natio naux sous cou vert d’iden-
ti tés alors qu’il ne s’agit que de mous ser un spec ta cle exo ti que. Il était  curieux 
de voir à cette occa sion Jacques Parizeau expres sé ment cité, et sa «dif fé ren ce» 
(qué bé coi se) sup po sée agui chan te aux yeux des Américains «déci dé ment 
fran co phi les», tou jours selon France Morin. La tou che fol klo ri que, des ti née à 
pren dre la place d’une véri ta ble iden ti té cul tu rel le et par là poli ti que — qu’elle 
soit qué bé coi se vs cana dien ne, ou bien cana dien ne vs amé ri cai ne — est donc 
deve nue, dans le con tex te de l’art con tem po rain, un plus même si ce qui est 
con tem po rain doit pour cela être inter na tio nal, par le par tage de pro blé ma ti-
ques sem bla bles. 
 Dans le mou ve ment pour rap pro cher la cul ture de l’iden ti tai re, Martha 
Fleming & Lyne Lapointe, deux artis tes mon tréa lai ses, ont réali sé des pro jets 
dans des édi fi ces  publics aban don nés de plu sieurs gran des  villes (Montréal, 
Londres, Barcelone, São Paulo). Elles ont  décrit leur rôle en ces ter mes : «[...] 
s’il y avait un élé ment pré do mi nant à men tion ner, ce  serait sans doute celui 
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de faire en sorte que le spec ta teur puis se se recon naî tre dans ce que nous 
pro po sons»203. La décou ver te de ce que cha cun pour rait être plu tôt qu’une 
sim ple véri fi ca tion de ce qu’on est déjà était ici visée : l’effet de dis trac tion 
issu de la cul ture de la dif fé ren ce pour elle-même a tou jours été à l’anti po de 
de la démar che de ces deux artis tes. Leurs pro jets sur des édi fi ces aban don nés 
ont tous été sous-ten dus par le poli ti que situé à la fois dans l’œuvre et dans 
l’espa ce de sa récep tion même, en syner gie entre un con te nu (des  œuvres et 
des lieux) et une per cep tion (des visi teurs). Le «poli ti que» con cer ne l’effet que 
les  œuvres pro vo quent chez les spec ta teurs; cela est impos si ble à mesu rer en 
ce qu’il s’agit de modi fi ca tion de la con scien ce per son nel le et non d’objet 
ana ly sa ble et réper to ria ble. La por tée poli ti que d’une œuvre est par  ailleurs 
assu mée par  l’auteur qui est un  citoyen libre de faire de son œuvre le site 
d’une expres sion poli ti que : «Lorsque les artis tes poin tent du doigt des  traits 
inac cep ta bles, des cho ses à pré ser ver, une mémoi re  oubliée, des cho ses à 
cons trui re, c’est une sorte de gué rilla artis ti que. Peut-être est-ce la façon 
qu’ont les artis tes, en cette fin de millé nai re, de s’insé rer, non pour faire le 
pro jet de socié té, mais pour rap pe ler à l’ordre le pro jet de socié té qui se fait 
en  dehors d’eux [...]»204, décla rait le socio lo gue Daniel Latouche. 
 En 1975, Robert Walker avait signé une série pho to gra phi que réunis sant 
les figu res de gens du  milieu de l’art con tem po rain et la sien ne pro pre; 
l’œuvre était inti tu lée Is Politics Art? Cette inter ro ga tion sur le poli ti que qui 
tra ver se le  milieu de l’art a été repri se par Martin Boisseau il y a quel ques 
 années. Mais il sem ble que la ten dan ce lour de soit main te nant de s’inter ro ger 
sur l’art comme geste affron tant le pou voir poli ti que dans des lieux dés hé ri tés 
(hôpi taux, lieux  publics). L’artis te Guy Blackburn a expri mé son inquié tu de 
et son angois se face aux espa ces des hôpi taux per çus et pré sen tés comme 
espa ces car cé raux : en terme de soli tu de, de souf fran ce et d’indif fé ren ce, de 
pau vre té et de dénue ment, comme l’avait déjà fait Barbara Steinman. 
Jacky G. Lafargue, avec Louis Couturier, s’est atta qué à l’affi cha ge dans les 
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lieux  publics où règne la soli tu de des per son nes au sein des fou les. 
 Les atti tu des d’oppo si tion et de néga tion des avant-gar des héroï ques de 
la pre miè re par tie du XXe siè cle et de cer tains artis tes radi caux ne se décè lent 
plus dans les mêmes choix ni dans les mêmes par tis esthé ti ques aujourd’hui. 
Pour  autant, les artis tes n’ont pas démis sion né d’un rôle  social, comme 
plu sieurs se plai sent à l’affir mer. Dans un uni vers à ten dan ce néo li bé ra le, la 
fabri ca tion des héros se fait davan tage par le croi se ment de  l’argent, de la jeu-
nes se et du pou voir. Les nou veaux héros ne s’iden ti fient plus aux figu res 
d’artis tes, comme ce fut sou vent le cas au cours de la pério de moder ne, à 
cause de l’aura qui entou rait les artis tes d’avant-garde. Pensons aux figu res 
des pein tres impres sion nis tes, à celle de Rodin ou celle de Picasso : leur 
recon nais san ce héroï que est sans con tes te et même gran dis san te avec le 
temps. Contradictoirement, en ce qui a trait aux artis tes con tem po rains, des 
polé mi ques har gneu ses  autour des  œuvres et de la per son na li té de leurs 
 auteurs rem pla cent l’admi ra tion pour un Renoir ou un Monet. Souvent des 
affron te ments dans les  milieux spé cia li sés et les fac tions habi tuel le ment 
regrou pées  autour de  revues spé cia li sées (Vie des Arts, Parachute) rem pla cent 
mal heu reu se ment des ana ly ses en pro fon deur sur le champ et les  enjeux de 
l’art con tem po rain. Les ten sions exis tent à l’inté rieur de ce champ   autant et 
sinon davan tage qu’à l’exté rieur. À moins qu’il ne s’agis se de pro blè mes  reliés 
à l’art  public, à la por no gra phie en art ou à  d’autres faits qui peu vent atti rer la 
une des  médias, la célé bra tion posi ti ve  d’œuvres d’art con tem po rai nes est 
rela ti ve ment rare à mon avis. Quant au «grand  public», il a son indif fé ren ce 
pour mar quer sa répon se à ce qui ne l’inté res se pas. 
****
Percevoir quel que chose ne se fait pas en pure trans pa ren ce : une œuvre d’art 
n’est pas sai sie par un «oeil inno cent»; elle est une cons truc tion inti me ment 
liée à l’envi ron ne ment  social où elle a été pen sée, éla bo rée, réali sée. «Telle 
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une bou teille à la mer, cha que œuvre pour suit sa route : nul ne con naît 
vrai ment la puis san ce de son mes sa ge et ne sait qui le  recueille» écrit 
Habermas205. Voir en l’art le dis pen sa teur d’alter na ti ves aux  valeurs domi nan tes 
de con som ma tion, croi re aux artis tes pour défi nir le monde à par tir de leurs 
pro pres  besoins mais pour ceux des  autres,  variés à l’infi ni, c’est faire con fian ce 
à un « public élar gi». Ces ques tions  posées par les  œuvres d’art cons ti tuent 
une part du rôle qu’elles exer cent dans et pour une socié té. Si une œuvre peut 
être appré ciée en  dehors de son con tex te d’ori gi ne, c’est que,  depuis ce lieu 
même, elle peut éclai rer des con fi gu ra tions, des «tex tes» dif fé rents, c’est 
qu’elle peut don ner sens à des ter ri toi res incon nus qui la débor dent lar ge-
ment. Elle fait se ren con trer des ter ri toi res. Une œuvre d’art fait par tie d’un 
uni vers men tal, cul tu rel,  social : si une œuvre est inter na tio na le, c’est par un 
par tage de codes recon nus inter na tio na le ment (Moulin). Inversement, le local est 
tra ver sé par l’inter na tio nal, ne  serait-ce que par les  médias de com mu ni ca tion 
et d’infor ma tion qui sillon nent la pla nè te. La ques tion est de  savoir, par ti cu-
liè re ment pour les pays péri phé ri ques comme le nôtre, com ment s’ins cri re à 
notre tour dans ce  réseau sans fron tiè res. Le no man’s land fic tif d’un art 
con tem po rain flot tant au-des sus de l’espa ce et du temps fait par tie du mythe 
de l’art et de sa sacra li sa tion. L’art, comme tout objet et toute pra ti que, ne se 
pro duit pas en  dehors d’une géo gra phie, qu’elle soit socia le et cul tu rel le ou 
poli ti que et éco no mi que.
 Le socio lo gue amé ri cain Howard S. Becker rap pel le qu’une carac té ris ti que 
du monde de l’art con tem po rain, peut-être uni que dans l’his toi re, «est d’être 
une com mu nau té de goût [...]. Les gran des  œuvres sont gran des pour des gens 
qui en  savent assez pour com pren dre leur véri ta ble signi fi ca tion» écri vait-il206. 
Au Québec, les sym po siums en arts  visuels se mul ti plient  depuis plu sieurs 
 années et la Biennale de Montréal exis te  depuis l’été 1998207. Ces évé ne ments 
récur rents per met tent d’ins cri re des artis tes d’ici, jeu nes ou à la car riè re avan-
cée, dans un regrou pe ment d’artis tes étran gers con nus,  aux  valeurs artis ti ques 
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par ta gées et dans une com mu nau té de goût. Des  œuvres loca les peu vent ainsi 
cir cu ler dans ces  réseaux de dif fu sion à l’échel le inter na tio na le. 
Ici,  ailleurs: une con ti nui té à assu rer
L’impor tan ce des indus tries cul tu rel les a peu à peu obli gé nom bre de pra ti ques 
artis ti ques à se réfé rer à un modè le  d’action pri vi lé giant la com mu ni ca tion 
ins tan ta née, la nou veau té et la mou van ce, la rapi di té d’appa ri tion et de dis pa-
ri tion face à un  public de plus en plus nom breux. Viser l’effi ca ci té d’infor ma tion 
qui résul te de ces pra ti ques, ris que d’entraî ner, pour les arts  visuels, une 
homo gé néi sa tion. Quand on parle aujourd’hui d’art inter na tio nal en ter mes 
néga tifs, c’est le sys tè me de l’art domi né par le mar ché qui est prin ci pa le ment 
visé, mar ché qui tente d’impo ser des ten dan ces, des for mes, des réfé rents, des 
sty les. Des  œuvres, répon dant aux deman des, devien nent  objets de con som-
ma tion, ampu tées de la dif fé ren ce qui, par défi ni tion, sous-tend l’œuvre d’art. 
Conséquemment, le pro ces sus d’inter na tio na li sa tion ris que, selon cer tains 
ana lys tes, de ren dre les  œuvres inter chan ge a bles. Les  œuvres d’art ainsi 
mena cées de deve nir des «pro duits», au même titre que  d’autres pro duits de 
con som ma tion, ne joue raient qu’un rôle de faire- valoir au pro fit de  grands 
col lec tion neurs et de mar chands d’art au sein d’un  réseau mon dial. Un autre 
effet per vers de la dif fu sion fait qu’on retro uve par tout, dans les cen tres 
d’expo si tion et  musées d’art con tem po rain, à tra vers le monde occi den tal du 
moins, les mêmes types  d’œuvres et de col lec tions, les mêmes artis tes (et 
par ti cu liè re ment les Américains) qui s’impo sent comme modè les aux nou vel les 
géné ra tions. Le der nier des  grands  musées d’art con tem po rain, cons truit à 
Bilbao (Espagne) par Frank Gehry, est une filia le bas que du Guggenheim de 
New York, qui expo se en Pays bas que ses col lec tions amé ri cai nes. Cette 
col lec tion vient en ren for cer de sem bla bles en art moder ne et con tem po rain 
qui se trou vent dans les  grands  musées alle mands, fran çais et suis ses. À 
Bilbao, le con tex te local artis ti que a été com plè te ment occul té par la pré sen ce 
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amé ri cai ne mais  l’afflux spec ta cu lai re de visi teurs a déjà per mis d’amé lio rer 
l’état finan cier de toute la  région208. 
 L’inter na tio na li sa tion de l’art a une signi fi ca tion plus posi ti ve quand on 
en cher che le sens dans des  œuvres de diver ses pro ve nan ce mais qui par ta-
gent et mon trent des  valeurs com mu nes — cela, tant chez les artis tes que 
chez les com mis sai res, les cri ti ques et le  public infor mé. Les  médias  écrits ont 
beau coup fait pour ren dre pos si ble une telle recon nais san ce : ici, la revue 
Parachute a joué,  depuis 1975, un rôle de pre mier plan en  ouvrant à ses lec teurs 
des per spec ti ves sur la pro duc tion artis ti que à l’échel le inter na tio na le, per met-
tant le déve lop pe ment d’une  réflexion sur l’art con tem po rain axée d’abord sur 
les  œuvres, tout en main te nant une ouver ture rela ti ve sur le  milieu artis ti que 
local, celui des artis tes et celui des cri ti ques et théo ri ciens d’art. 
 Depuis les  années 1980 plus géné ra le ment, le sys tè me de l’art con tem po-
rain s’est décen tra li sé, diri gé davan tage par les mou ve ments hori zon taux des 
 réseaux de dif fu sion qu’à par tir d’un lieu sta ble et uni que — cela a été le cas 
avec Paris et New York qui exer çaient une force cen tri pè te sur la péri phé rie. 
Au début des  années 1980, Jean-Marc Poinsot, com mis sai re et cri ti que d’art 
fran çais, avait car ré ment posé ce pro blè me de l’iden ti té en fonc tion de 
l’appar te nan ce géo cul tu rel le des artis tes et des  œuvres en  titrant ainsi un 
court arti cle : «Comment agir l’art en pro vin ce»209. Il défen dait l’exis ten ce 
d’une con cep tion et d’une pra ti que de l’art en pro vin ce fort dif fé ren tes de cel-
les en cours dans la capi ta le pari sien ne, vu l’absen ce d’un mar ché de l’art en 
pro vin ce et des atten tes dif fé ren tes de la part du  public et des artis tes face à 
ce qu’on appel le art. Il pro po sait un art de l’évé ne ment, l’objet sta ti que per-
dant de l’impor tan ce face à ce mar ché inexis tant en pro vin ce. Depuis quel que 
temps, s’est des si née une ten dan ce, chez cer tains artis tes, de res ter en  région 
et d’y ins cri re leur pra ti que, coûte que coûte. La revue Esse a pro duit,  depuis 
quel ques  années, des numé ros touf fus et bien docu men tés sur les arts en 
 région et les con di tions du tra vail artis ti que. Un  tableau des con di tions de 
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pro duc tion des artis tes de ces  régions a ainsi été bros sé.  D’autres ini tia ti ves, 
qui ont con tri bué à redon ner sens et inté rêt en  faveur des  régions, ont eu lieu 
 depuis une ving tai ne  d’années et la moin dre n’a pas été la tenue du Symposium 
inter na tio nal de sculp ture envi ron ne men ta le à Chicoutimi en 1981210.  La socio-
lo gue qué bé coi se Andrée Fortin pro po se une théo rie sur la cul ture régio na le211 
en éta blis sant un paral lè le et une simi li tu de entre iden ti té et cul ture qui «sont 
étroi te ment liées, non seu le ment de façon empi ri que, mais aussi con cep tuel-
le ment». Les trois  moments iden ti tai res sur le plan per son nel — l’expres sion, 
l’ouver ture à l’autre, la ren con tre et la recon nais san ce de l’autre —  seraient 
éga le ment les  moments de la créa tion artis ti que. Mais il y a plus : l’auteu re 
cons ta te que les évé ne ments artis ti ques en  région sont «la mani fes ta tion de 
trans for ma tions de l’art de la  région et des iden ti tés régio na les». Pour elle, l’art 
 actuel est en muta tion du fait même de l’écla te ment des métro po les, où tra-
di tion nel le ment l’art  actuel se mani fes tait et se légi ti mait, et de la prise en 
char ge de leur cul ture par les  régions elles-mêmes : «On assis te à une pro li fé ra-
tion de  régions de la cul ture, de spé cia li tés et de sous-dis ci pli nes, le champ 
artis ti que est donc de plus en plus hété ro gè ne».  L’esprit des lieux mar que l’art 
 actuel qui ne se trans por te plus sans se trans for mer, ana lo gue en cela au pro-
ces sus de la for ma tion des iden ti tés. L’art  actuel, qui se mani fes te par les 
évé ne ments en  région, a été rendu pos si ble par la créa tion de lieux com muns 
entre les artis tes et le  public, con cré ti sa tion d’un pro jet appa ru dans les 
 années 1960, avec ce qu’on appe lait déjà le Nouvel Âge. «En résu mé, écrit 
l’auteu re, à l’art d’avant-garde, en ten sion vers le futur, en rup ture avec le 
 public et axé sur les pairs, un autre tend à se sub sti tuer» et qui affir me 
des  valeurs d’inclu sion et d’ouver ture, de col la bo ra tion et de con ti nui té 
entre les artis tes, les spec ta teurs, les ins ti tu tions. Et s’il y a des  rejets de l’art 
con tem po rain, cela  aurait eu lieu au cours d’évé ne ments qui négli gent de 
faire appel à la par ti ci pa tion du  public. Au Québec,  depuis les  années 1970 
une rela ti ve décen tra li sa tion des équi pe ments cul tu rels s’est réali sée par la 
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mul ti pli ca tion de sal les poly va len tes et de cen tres cul tu rels en  région de sorte 
que de nom breux évé ne ments, qui ont mar qué l’art con tem po rain d’ici, ont 
eu lieu en  région. Nous nous trou vons dans un mou ve ment inver se de celui 
qui, plu tôt que de délais ser les métro po les, y attire au con trai re les artis tes 
 locaux ou régio naux. Cependant il exis te aussi un mou ve ment de cen tra li sa-
tion au Québec, fort visi ble  depuis la créa tion du CALQ (Conseil des Arts et 
des Lettres du Québec) qui,  depuis 1994, déci de main te nant du sou tien à 
appor ter aux artis tes et aux orga nis mes cul tu rels des  régions. Pour le socio lo-
gue Richard Poulin, les  régions qué bé coi ses  feraient «figu re de  parents pau-
vres, non seu le ment par rap port aux cen tres, mais aussi par rap port à  d’autres 
 régions cana dien nes. La cen tra li sa tion qué bé coi se est telle, écrit ce pro fes seur, 
que l’on est en droit de se deman der com ment expli quer une vita li té cul tu rel le 
régio na le qui ne se  dément pas...»212.
 L’influen ce et la force du  réseau  actuel de cir cu la tion des  œuvres vien-
draient donc en par tie, selon moi, de ce qu’il est ali men té par des  apports 
artis ti ques  locaux mar qués par des spé ci fi ci tés sinon par des dif fé ren ces affir-
mées. Les nom breu ses bien na les qui exis tent  depuis peu, en Afrique et en 
Asie, per met tent de plus en plus à ces dif fé ren ces de se pro dui re. Sous le titre 
Les Magiciens de la Terre, l’expo si tion orga ni sée par Jean-Hubert Martin au 
Centre George-Pompidou à Paris, au cours de l’été l989, avait regrou pé en 
majo ri té des créa teurs de pays péri phé ri ques, tant sur le plan géo gra phi que que 
poli ti que et cul tu rel; pays mar gi naux aux  grands cen tres occi den taux indus-
tria li sés. Le choix des  œuvres et des artis tes de cette expo si tion  aurait été fait 
en  dehors des lois du mar ché. Cette affir ma tion et cette pré ten tion ont été 
mises en doute après-coup dans les nom breu ses cri ti ques qui ont été émi ses, 
 autant en pro ve nan ce des pays euro péens que des États-Unis. Le fil con duc-
teur ayant pré si dé au choix des  œuvres n’était donc pas clair pour plu sieurs, 
mal gré des inten tions loua bles de la part du com mis sai re d’abo lir les rap ports 
de force entre les cul tures et de faire s’har mo ni ser mon dia li sa tion et iden ti té. 
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La qua dra ture du cer cle exis te tou jours...
 La sin gu la ri té et l’uni ci té de l’art qua li fient la moder ni té et inter di sent la 
nor ma li sa tion des  œuvres; la con tem po ra néi té quant à elle est plu riel le mais 
s’oppo se tout  autant à une telle nor ma li sa tion. Le pou voir esthé ti que d’un 
objet d’art vient en effet du court-cui tage du pro ces sus nor mal de com mu ni-
ca tion, ce qui fait qu’un objet soit de l’art vient d’un para doxe où le sens de 
l’œuvre et le brouilla ge de com mu ni ca tion s’accor dent213. La  notion de dif fé-
ren ce  per met tou jours de s’oppo ser à l’esca la de d’une homo gé néi sa tion et 
d’une bana li sa tion si pro pi ces au com mer ce; aujourd’hui, le lien orga ni que de 
l’art à un con tex te pro pre de pro duc tion n’entre plus en con tra dic tion avec un 
art à por tée inter na tio na le. 
 L’équi li bre est fra gi le et pré cai re entre les artis tes, les  experts du sys tè me 
de l’art, les col lec tion neurs et les ins ti tu tions artis ti ques qui, tour à tour, assu-
rent une par tie des com man des à l’art con tem po rain, tant privé que  public. 
Chez cer tains artis tes, le rejet des  médiums artis ti ques tra di tion nels, tel les la 
pein ture et la sculp ture, relè ve même d’une posi tion poli ti que qui s’oppo se à 
la mer can ti li sa tion atta chée habi tuel le ment aux  objets d’art : «Je fais par tie de 
ces artis tes des  médias qui déplo rent le  retour en force de la pein ture et de la 
sculp ture», car elles favo ri sent une réins ti tu tion na li sa tion de l’art»214. La ques-
tion reste ouver te et est  d’autant plus per ti nen te que l’impor tan ce des arts 
média ti ques a spec ta cu lai re ment gran di  depuis cette décla ra tion. 
****
On ne peut  oublier com bien la ques tion d’une spé ci fi ci té de la cul ture et de 
l’art qué bé cois s’est régu liè re ment posée et d’une façon accé lé rée  depuis la 
révo lu tion tran quille. Depuis les  années 1960, bien des vic toi res et des défai tes 
ont jalon né la voie des arts  visuels vers une recon nais san ce  autant à l’échel le 
qué bé coi se et cana dien ne que dans le  réseau inter na tio nal de l’art con tem po-
rain. Qui plus est, parmi les arts, l’impor tan ce n’est plus doré na vant accor dée 
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aux arts  visuels, comme cela a été le cas pen dant plu sieurs décen nies 
et même tout au long de la moder ni té, où la figu re héroï que de l’artis te, 
repré sen ta ti ve d’une iden ti té uni que, était celle du pein tre ou du sculp teur : 
Van Gogh, Rodin, Calder, Pollock en sont des exem ples his to ri ques. Le champ 
des arts  visuels a été, au Québec, ni plus ni moins  qu’ailleurs mais avec davan-
tage de con sé quen ces ici, étant donné la peti te  taille de notre socié té,  tiraillé 
entre des riva li tés, une absen ce de com mu ni ca tion entre les artis tes de dif fé-
ren tes dis ci pli nes, des riva li tés entre les artis tes de Montréal et de Québec, 
entre ces der niers et les artis tes dits des  régions, etc. 
 La ques tion des artis tes en  région ne peut se poser en  dehors du fait que 
le nom bre des créa teurs au Québec a aug men té, qu’ils sont diplô més des 
uni ver si tés et nour ris sent des atten tes nor ma les et pres san tes, à la sor tie de 
leurs étu des uni ver si tai res, face à leur pra ti que qu’ils veu lent pro fes sion nel le. 
Un mémoi re a été pré sen té à la Solidarité rura le du Québec dans le cadre de la 
gran de tour née Corvée d’idées et qui sou li gne, pour les artis tes, la dif fi cul té de 
vivre en  région. Une édi tion de ce rap port a été dif fu sée par le cen tre d’essai 
en arts  visuels 3e Impérial. Intitulé Faire, voir..., on y cons ta tait que «l’art 
 actuel demeu re une res sour ce inex ploi tée. [...] Il y a mena ce sur le fait glo bal 
de la cul ture. La com mu nau té des arts  visuels se con cen tre de plus en plus à 
Montréal car même la  région de Québec est tou chée par l’exode des jeu nes. 
À Québec, le com plexe Méduse res sem ble à un atout inter gé né ra tion nel 
d’inté gra tion loca le. Réaliser pour le monde rural un déve lop pe ment dura ble 
et endu ra ble»215. Les recom man da tions de ce rap port n’allaient pas jusqu’à 
pro po ser de repen ser les moda li tés, pro cé du res ou for mes de l’art en fonc tion 
même de la rura li té où il se situe : il a expri mé au plus — et c’est déjà cela 
— la néces si té pour l’art d’être recon nu en  milieu rural, d’être par tie pre nan te 
du déve lop pe ment régio nal. 
 Depuis les  années 1970, com pa ra ti ve ment aux  années 1950, la  notion 
d’inter na tio nal s’est donc pro fon dé ment modi fiée. La recon nais san ce des 
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 œuvres moder nes (par ti cu liè re ment amé ri cai nes) des  années 1950 et 1960, a 
été assu rée grâce à une cir cu la tion inter na tio na le d’une métro po le à l’autre et 
leur  valeur esthé ti que  autant que mar chan de a été liée à cette recon nais san ce 
même. En 1964, avec l’obten tion du  Grand Prix de la Biennale de Venise qui 
a été pour la pre miè re fois attri bué à un amé ri cain (Rauschenberg), New York 
a  acquis un rôle domi nant sur la scène de l’art moder ne et con tem po rain. Au 
Québec, si Montréal a pu être un cen tre impor tant d’art  actuel au Canada 
jusqu’au  milieu des  années 1960, il a été rapi de ment mar gi na li sé pour de mul-
ti ples rai sons et con jonc tures liées à la perte de son hégé mo nie com mer cia le, 
cul tu rel le et poli ti que au sein du Canada, à l’absen ce d’une poli ti que de 
pro mo tion éclai rée de l’art con tem po rain au Québec même. Pourtant, il s’y 
pro duit un art con tem po rain dont les  valeurs sont par ta gées inter na tio na le-
ment. Mais sa mar gi na li sa tion sur la scène cana dien ne ne l’aide pas à 
s’affir mer sur la scène inter na tio na le mal gré quel ques suc cès  autant dus à une 
ins ti tu tion artis ti que d’ici qu’à l’initia ti ve pri vée. Cette posi tion est par ta gée 
par de nom breu ses com mu nau tés cul tu rel les à tra vers le monde et cela est 
sou vent vu comme une fata li té. Aujourd’hui cepen dant, cer tains met tent 
beau coup  d’espoirs dans le réseau tage, dans la mul ti pli ca tion des  moyens de 
com mu ni ca tion grâce aux nou veaux  médias. C’est ainsi que le  réseau  actuel 
de l’art con tem po rain,  depuis les  années 1980, n’est plus limi té à quel ques 
cen tres euro péens et nord-amé ri cains mais four mille de lieux et de sites 
d’expo si tion qui n’exis taient pas il y a à peine une ving tai ne  d’années — 
pen sons aux Biennales d’Istanbul, de La Havane — et qui ont  acquis une 
répu ta tion mon dia le. Les  réseaux d’infor ma tion s’étant éten dus par tout dans 
les pays capi ta lis tes et en voie d’indus tria li sa tion, les pôles de l’art con tem po-
rain sont éga le ment deve nus mul ti ples : des pré sen ces artis ti ques, aupa ra vant 
mar gi na li sées sinon occul tées, font main te nant par tie des  réseaux d’infor ma tion 
et de cir cu la tion artis ti que : Amérique lati ne, Australie, Japon, Sud-Est asia ti-
que, pays d’Europe de l’Est, Russie, pays afri cains se retro uvent main te nant 
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parmi les repré sen tants de l’art con tem po rain. Les  grands cen tres ont perdu 
leur auto ri té abso lue en ce qui con cer ne les car riè res artis ti ques ainsi que la 
recon nais san ce des cou rants artis ti ques. Il n’y a plus aujourd’hui de cen tre 
qui puis se «voler l’idée de l’art moder ne» pour repren dre le titre de la 
publi ca tion de Serge Guilbaut216. C’est davan tage «la capa ci té de dif fu sion et 
de réper cus sion au-delà de leur zone géo gra phi que d’ori gi ne» qui per met 
aujourd’hui  l’impact et la péren ni té d’une œuvre ou d’un cou rant217. Mais 
l’impor tan ce poli ti que d’un pays ou d’une com mu nau té natio na le réson ne 
quand même direc te ment sur le pou voir de rayon ne ment des artis tes tant à 
l’échel le loca le qu’inter na tio na le. 
****
Une nou vel le iden ti té d’artis te est en train de se pro fi ler en ter mes de noma-
dis me. Grâce à un  réseau inter na tio nal de lieux de dif fu sion, l’artis te «se 
dépla ce d’un lieu mar gi nal vers un autre lieu mar gi nal, en quête d’authen ti ci té 
par rap port au nivel le ment de la cul ture offi ciel le»218, écrit Richard Martel qui 
se situe dans la  lignée de Fluxus. La maî tri se des cir cuits d’infor ma tion et des 
 réseaux d’échan ges dans le domai ne de la per for man ce a ainsi mené le 
grou pe d’Inter à cir cu ler à tra vers le monde — sur tout dans les pays de 
l’Europe de l’Est — sans avoir à pas ser pré ala ble ment par le cir cuit tra di tion nel 
des métro po les artis ti ques, soit New York ou, loca le ment, Montréal. Le cas est 
par ti cu lier et la filiè re est under ground, ce qui veut dire que la légi ti ma tion est 
inter ne à ce  réseau plu tôt qu’elle n’est sous la res pon sa bi li té d’une ins ti tu-
tion comme un musée. Melo fait remar quer per ti nem ment com ment «la 
situa tion d’un artis te, dont l’hori zon men tal de pro jec tion est stric te ment 
local, chan ge de maniè re sub stan tiel le à par tir du  moment où il  acquiert 
l’infor ma tion lui per met tant de pen ser sa pro pre situa tion en ter mes mon-
diaux»219 et com bien l’infor ma tion sur dé ter mi ne la géo gra phie. «Aujourd’hui, 
écrit-il, cette dimen sion inter na tio na le s’est dotée d’un carac tè re plus pro fond 
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et sys té ma ti que qui nous auto ri se à par ler de la  nature glo ba le du sys tè me de 
l’art.» Analyses et com men tai res sou li gnent que nous som mes  entrés dans 
une ère de glo ba li sa tion où tou tes les acti vi tés éco no mi ques, quel le que soit 
leur aire géo gra phi que, sont pla ni fiées et réali sées dans une per spec ti ve pla-
né tai re. «La pier re de tou che du pro ces sus de glo ba li sa tion cul tu rel le est 
l’exten sion pla né tai re des  médias.»220 La glo ca li sa tion est un nou veau terme 
pro po sé pour nom mer cette rela tion nou vel le entre le local et l’inter na tio nal : 
l’expres sion anglo-saxon ne a été repri se par Paul Virilio221 qui sou li gne 
l’impor tan ce de l’appar te nan ce et du con tex te par ti cu lier d’un artis te voué au 
noma dis me. Il y a tou jours un lieu de  départ ou bien un lieu d’arri vée qui 
 devient à son tour un lieu de  départ et qui fait que le local exis te. La  notion 
d’«uni ver sa lis me» ne peut en faire abstrac tion et l’infor ma tion, deve nue sans 
fron tiè res et qua si ment sans limi tes, est de sur croît iden ti que et acces si ble à 
des grou pes de plus en plus nom breux d’indi vi dus. En dépas sant les échel les 
loca les, c’est tout le sys tè me de dif fu sion, de com mer cia li sa tion, de dis tri bu-
tion et de pro mo tion de l’art con tem po rain qui devient inter na tio nal. 
 
À quoi sert l’art con tem po rain ?
L’acces si bi li té maté riel le et con cep tuel le à l’art en géné ral, à l’art moder ne et 
con tem po rain en par ti cu lier, est cen tra le pour  assu rer des con di tions posi-
ti ves de récep tion dont l’effet, à plus ou moins long terme, est de trans for mer, 
fût-ce à doses homéo pa thi ques, la per cep tion des  œuvres mais aussi du 
monde. L’édu ca tion mais aussi la plu ra li té des  moyens et lieux de dif fu sion 
con tri buent à for mer la per cep tion : l’art  public est un de ces  moyens, par son 
arti cu la tion à l’envi ron ne ment  urbain et archi tec tu ral; il per met d’éta blir une 
rela tion par ti cu liè re avec un large  public. Il s’est déve lop pé par le biais sur tout 
du pro gram me du minis tè re de la Culture et des Communications voué à 
l’inté gra tion de l’art à l’archi tec ture — le pro jet du «1%». Malgré des fai bles ses 
cer tai nes, il s’avère être un accès impor tant pour nom bre de gens à l’art 
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con tem po rain et per met des réali sa tions artis ti ques autre ment impos si bles 
dans un cadre muséo lo gi que. Mais on con ti nue d’évo quer lour de ment et 
comme une fata li té, dans cer tains  médias,  revues spé cia li sées et maga zi nes à 
grand tira ge tel L’Actualité, la cou pu re inévi ta ble entre l’art con tem po rain et 
le grand  public avec la présomption que les cou pa bles sont iden ti fia bles, repé-
ra bles et con dam na bles. Il est cer tain que nom bre  d’œuvres con tem po rai nes 
sont dif fi ci les d’accès jus te ment et pré ci sé ment parce qu’elles éta blis sent des 
liens (for mels, expres sifs, de con te nu) avec notre envi ron ne ment qui est dif-
fi ci le à com pren dre, à vivre, à orien ter. 
 Un cri d’alar me a été lancé par l’artis te mon tréa lais Serge Lemoyne (décé dé 
en 1998) à pro pos de la mena ce de dis pa ri tion qui pèse sur cer tains pro gram mes 
de l’Intégration de l’art à l’archi tec ture (minis tè re de la Culture et des 
Communications du Québec)222, les quels con tri buent, même modes te ment, 
à ren dre l’art con tem po rain acces si ble loca le ment et sur la place publi que, là 
où habi tuel le ment seule la rela tion mer can ti le exis te. Peu de temps aupa ra-
vant, le même artis te avait aler té l’opi nion publi que sur le fait qu’une muni ci-
pa li té223 se pro po sait de déplacer les som mes des ti nées à l’inté gra tion de l’art 
à l’archi tec ture et de les consacrer à l’amé lio ra tion de la qua li té de vie des 
con tri bua bles- parents. L’uti li té se trou ve sou vent au cen tre de ten sions et 
d’affron te ments au sujet  d’œuvres d’art con tem po rain du seul fait qu’elles 
 soient sur la place publi que. Ces ten sions sont sous-ten dues par une croyan-
ce répan due selon laquel le l’art  serait tolé ra ble ou même sou hai ta ble en pério-
de d’abon dan ce et qu’il  serait un gas pilla ge lors de dif fi cul tés éco no mi ques. 
La méta pho re de la ceri se sur le  gâteau est trop con nue : dans cette logi que 
de la dépen se, tout ce qui repré sen te le luxe, en temps de dis et te, est à rayer; 
l’art et  l’argent sont com plé men tai res que ce soit dans les men ta li tés ou dans 
les poli ti ques gou ver ne men ta les. Aussi, la repré sen ta tion d’inuti li té faite aux 
arts  visuels en ces temps de com pres sions bud gé tai res, ris que-t-elle de per pé-
tuer et de ren for cer les pré ju gés con tre l’art con tem po rain.
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 Si l’œuvre d’art publi que n’est pas un pro duit répon dant, en ter mes 
cul tu rel et maté riel, à un  besoin éva lué à l’avan ce, elle  répond  pour tant à une 
com man de : ainsi les  œuvres dites «du 1%» — soit 1% du bud get  alloué à la 
réfec tion ou à la cons truc tion d’un bâti ment  public —, con çues et réali sées 
dans le cadre d’un con cours. La com man de peut venir des gou ver ne ments 
comme d’un grou pe de  citoyens : le monu ment inti tu lé La Réparation (1998), 
érigé par l’artis te mon tréa lai se Francine Larivée, à la mémoi re des vic ti mes de 
géno ci des, est un exem ple d’œuvre com man dée par une com mu nau té224. Si 
l’art  public  répond à une com man de, pour  autant il ne se plie pas à une 
deman de — la con cep tion for mel le, maté riel le et expres si ve de l’œuvre est du 
res sort exclu sif de l’artis te. Mais une œuvre peut très bien ren con trer l’atten te 
d’un  public ou répon dre  à celle de cer tains indi vi dus : cela ne signi fie pas que 
l’œuvre se situe néces sai re ment dans un spec tre de carac té ris ti ques esthé ti-
ques avec lesquelles ces der niers sont de prime abord fami liers. L’appli ca bi li té 
des arts  visuels à un usage pré cis, ren ta ble et pro duc tif, ne peut pour tant être 
le cri tè re qui per met te d’en mesu rer la per ti nen ce. Mais la pos ture d’Adorno 
qui, au  milieu de ce siè cle, avait pro po sé que l’art, pour être radi ca le ment 
moder ne,  devait néces sai re ment s’oppo ser de plein fouet à l’idéo lo gie de con-
som ma tion et au goût domi nant, n’a plus aujourd’hui  l’impact alors recher ché 
— qui était de sug gé rer  d’autres  valeurs après avoir reje té le passé, toute tra-
di tion et le capi ta lis me de sur croît. La radi ca li té n’a plus aujourd’hui les 
mêmes for mes ni les mêmes stra té gies que dans la pre miè re par tie du  XXe siè cle. 
L’espa ce d’oppo si tion aux  valeurs domi nan tes et alié nan tes est main te nant 
 enclos dans les  mailles du sys tè me  social plu tôt que refou lé dans ses mar ges 
comme c’était le cas pour les avant-gar des. L’art qui nous est con tem po rain 
célè bre par ti cu liè re ment la repré sen ta tion de l’indi vi du plu tôt qu’il ne 
nie en bloc la socié té capi ta lis te et ses  valeurs de con som ma tion. De plus, 
comme l’écrit François Flahault, «même si l’art con tem po rain n’inté res se 
qu’un  public res treint et cons ti tue une forme de cul ture gérée par seu le ment 
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quel ques cen tai nes de per son nes dans le monde, il n’en reste pas moins que 
ce culte est placé au ser vi ce d’une repré sen ta tion de l’indi vi du qui, elle, est 
au con trai re très lar ge ment par ta gée»225. Bien des  auteurs, artis tes, ama teurs 
et  experts  voient  les  œuvres d’art — tra di tion nel les, moder nes ou con tem po rai-
nes — comme fai sant par tie de ce qui peut appor ter un plus-être et 
même soi gner. Les  œuvres d’art  seraient à la fois  relais et inter po si tion 
entre soi et les  autres, elles nous déli vre raient du poids d’être face à face 
avec ces der niers, à l’ins tar d’un fil tre. Si l’art peut aider à vivre, les artis tes 
peu vent, de plus, y cher cher leur iden ti té, y trou ver leur sen ti ment d’appar te-
nan ce à une com mu nau té par ti cu liè re. Cependant, on déplo re assez sou vent 
l’état de dés or ga ni sa tion, au Québec, des artis tes en arts  visuels en tant que 
grou pe  social, mal gré la pré sen ce d’asso cia tions pro fes sion nel les de lon gue 
date et la for ma tion rela ti ve ment récen te du Rassemblement des artis tes en 
arts  visuels (RAAV) qui  rejoint un seg ment de la com mu nau té artis ti que. Les 
créa teurs  d’autres dis ci pli nes tels ceux de la musi que, du ciné ma, du théâ tre, 
sur tout de la lit té ra ture et de la danse, inter vien nent davan tage, en tant que 
col lec tifs, sur la scène publi que et même poli ti que que ne le font les artis tes 
en arts  visuels. Cette absen ce des artis tes con tem po rains sur la scène publi-
que 226 irait-elle de pair avec la perte de l’image héroï que qui était celle de l’artis-
te d’avant-garde des  années 1950 et 1960 au Québec? Les arts plas ti ques cons-
ti tuaient alors l’espa ce par excel len ce d’affir ma tions explo si ves sur la socié té et 
ses  valeurs, ses  visions pour un monde à venir. On a pu se remé mo rer des 
exem ples colo rés à ce sujet dans l’expo si tion Déclics (1999)227. Aujourd’hui, le 
domai ne des artis tes  visuels appa raît dis per sé, dému ni de cette capa ci té d’inter-
ven tion socia le et cul tu rel le qu’on lui recon nais sait à l’épo que du Refus glo bal, 
aux pério des des con tes ta tions étu dian tes des  années 1967 et 1968 à l’École des 
beaux-arts de Montréal sur tout228 ou lors de l’Opération Déclic229.
 À l’inté rieur même du champ artis ti que, cer tains évé ne ments ont atti ré 
l’atten tion sur un autre type de perte de pré sen ce : celle des artis tes fran co pho nes 
131
Fonct ionnement  et  e f fets  de  l ’a r t  contempora in
du Québec sur la scène artis ti que cana dien ne. Depuis 1980, le Musée des 
beaux-arts du Canada a fait le point sur l’état de l’art con tem po rain au Canada 
avec l’expo si tion Pluralités puis, en 1985, avec Songs of Experience/Chants 
d’expé rien ce. Faire par tie de tel les expo si tions signi fie une con sé cra tion pour 
l’artis te mais aussi pour le  milieu artis ti que qui le sou tient ou d’où il est issu. 
Dans Chants d’expé rien ce230, sur quin ze artis tes par ti ci pants, qua tre artis tes 
du Québec ont été sélec tion nés, tous anglo pho nes. Force est de cons ta ter 
qu’il n’aura fallu qu’une ving tai ne  d’années pour que dis pa rais se de la scène 
artis ti que cana dien ne une pré sen ce signi fi ca ti ve des artis tes fran co pho nes du 
Québec qui  avaient eu une place impor tan te dans la repré sen ta tion natio na le 
et inter na tio na le de l’art moder ne au Canada jus que dans les  années 1960. 
L’absen ce de  grands col lec tion neurs au Québec expli que rait en par tie cette 
occul ta tion ne cesse-t-on de répé ter : «Ce qui est  malade, ce n’est pas l’art 
qué bé cois, mais sa dif fu sion»231, décla ré Serge Lemoyne. Ne fau drait-il pas 
aller du côté de l’esthé ti que des  œuvres — qui a un lien  direct avec les struc-
tures de l’ima gi nai re des créa teurs —, pour ten ter de sai sir les cau ses de cette 
mar gi na li sa tion des artis tes fran co pho nes du Québec dans la repré sen ta tion 
de l’art con tem po rain sur la scène cana dien ne? «L’impor tant, dis ait à nou veau 
Serge Lemoyne, est qu’un débat suivi et  sérieux s’éta blis se, que les artis tes 
sor tent de leur mutis me chro ni que, quel les que  soient les rai sons qui les inci tent 
à se taire. Il exis te effec ti ve ment deux soli tu des au Canada, sauf que la 
soli tu de anglo pho ne est plus ren ta ble et plus valo ri san te.»232 Ce débat n’a pas 
enco re vrai ment eu lieu.
 D’une façon plus géné ra le et moins loca le cepen dant, la dégra da tion 
actuel le du posi tion ne ment  social des artis tes  visuels dans les socié tés nord-
amé ri cai nes sem ble aller de pair, selon la socio lo gue amé ri cai ne Diana Crane, 
avec la dis pa ri tion des  valeurs spi ri tuel les et l’enva his se ment des  valeurs de 
con som ma tion. Depuis les  années 1980, les cri ses finan ciè res qui se sont 
suc cé dées à l’échel le mon dia le ont mena cé le mar ché de l’art con tem po rain 
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mais elles ont rela ti ve ment épar gné, dans les pays  riches, celui de l’art  ancien 
et de l’art moder ne deve nu clas si que. Malgré la pro li fé ra tion de nou veaux 
cen tres d’expo si tion d’art  actuel et de  musées d’art moder ne et con tem po rain 
un peu par tout en Amérique du Nord et en Europe, le domai ne de l’art 
con tem po rain souf fre d’un mal ai se con ti nu et les polé mi ques au sujet de sa 
légi ti mi té se sont régu liè re ment mani fes tées quoi que avec beau coup moins 
d’agres si vi té ici. 
 En France,  depuis le début des  années 1990, les jou tes ver ba les et les 
publi ca tions se sont suc cé dées et l’art con tem po rain a été la cible de  rejets 
sou vent spec ta cu lai res. Au Québec et au Canada, des  débats ont eu lieu sur 
ce sujet mais sous des cou verts sou vent fort dif fé rents selon leur ori gi ne. Ici, 
les prin ci paux repro ches faits à l’art con tem po rain ont, par exem ple, con sis té 
à accu ser les artis tes des  années 1950 et 1960 d’avoir mené l’art con tem po rain 
dans une impas se avec l’art  abstrait, l’art opti que, l’art mini mal (ex. les mono-
chro mes). Ses détrac teurs ont repro ché à l’art con tem po rain les excès d’une 
cul ture du moi, d’un sub jec ti vis me à outran ce (en omet tant de les  situer dans 
leur con tex te pro pre et selon leur objec tif sou vent avoué qui était de s’oppo-
ser à la socié té de con som ma tion en pro po sant  d’autres  niveaux de lec ture et 
de per cep tion). En les déta chant de leur con tex te, les détrac teurs ont bran di 
les  œuvres comme des  objets vides, comme des sur fa ces de pro jec tion nar cis-
si que ou des jeux for mels gra tuits, alors qu’elles cri ti quaient sou vent les 
 valeurs maté ria lis tes domi nan tes. On a aussi poin té du doigt la sub jec ti vi té 
hyper tro phiée de l’artis te con tem po rain, on lui a repro ché d’être dénué 
d’huma ni té par son replie ment sur soi, de rédui re la por tée de l’œuvre d’art en 
la ren dant incom pré hen si ble aux non- initiés. Ou bien ce sont les repro ches 
d’acca pa re ment des sub ven tions éta ti ques par cer tains artis tes 
con tem po rains qui ont servi d’argu ment pour ne voir en ces repré sen tants de 
l’art con tem po rain qu’une cli que. On a aussi déplo ré que l’artis te moder ne, 
qu’on avait sacré héros, se soit par la suite coupé de la col lec ti vi té et ne vive 
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trop sou vent dans un monde à part,  un monde de pri vi lè ges. On a attri bué à 
l’art con tem po rain des décen nies 1970 et sui van tes la cou pu re entre l’art et le 
 public : pour tant le sens radi cal de nom bre d’élé ments plas ti ques et  visuels 
que les artis tes ont réin tro duits dans leurs  œuvres a tout à voir avec la vie 
quo ti dien ne, l’inti me, l’auto bio gra phi que, l’iden ti té, les  enjeux  sociaux... 
Il sem ble que le  retour du con te nu n’ait pas con tri bué à favo ri ser une plus 
gran de fami lia ri té des  publics avec les nou vel les for mes de lan ga ge uti li sées 
par les artis tes — même par les  emprunts des artis tes fémi nis tes aux arti sa-
nats et aux  métiers fémi nins, elles qui ont eu comme leit mo tiv «le privé est 
poli ti que». Du moins ce posi tion ne ment des fem mes artis tes face au poli ti que 
aura con tri bué à réin tro dui re la ques tion éthi que en art et un ques tion ne ment 
sur la  nature et le rôle de l’artis te, ainsi que sur la  nature de l’art dans le tout 
 social. Plus géné ra le ment, les for mes écla tées des  œuvres (per for man ce, ins-
tal la tion, sculp ture envi ron ne men ta le) ont favo ri sé l’émer gen ce d’un rap port 
nou veau et dif fé rent avec le spec ta teur qui, doré na vant, pou vait cir cu ler dans 
les  œuvres et en faire lit té ra le ment par tie. Malgré cela, une des accu sa tions 
récur ren tes adres sées à l’art con tem po rain a été son pré ten du éli tis me. 
Rappelons à ce pro pos qu’Andrée Fortin a remar qué «que ces con tro ver ses ne 
por tent pas sur la “dif fi cul té” des  œuvres. Ce qu’on leur repro che, c’est de 
sor tir de la cul ture com mu ne.»233
 En fait, les pro duc tions con tem po rai nes, par l’écla te ment des caté go ries, 
des dis ci pli nes et des grou pes sty lis ti ques, ont de moins en moins per mis une 
appro che de l’œuvre dans une con ti nui té for mel le et une esthé ti que fon dée 
sur le déve lop pe ment inter ne d’une dis ci pli ne. Les spé ci fi ci tés dis ci pli nai res, 
tel les qu’on les con ce vait dans la moder ni té, ont volé en  éclats, elles n’ont 
plus la  valeur con sen suel le dont elles jouis saient aupa ra vant. «[...] pour l’art 
post mo der nis te, la pra ti que se défi nit en fonc tion non d’un  médium donné 
[...] mais d’opé ra tions logi ques effec tuées sur un ensem ble de ter mes cul tu-
rels et pour les quel les tout  médium peut être uti li sé : pho to gra phies,  livres, 
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 lignes sur le mur,  miroirs ou sculp ture elle-même»,234 écri vait Rosalind Krauss. 
Il y a, dans la dif fi cul té d’accès et l’absen ce de fami lia ri té du grand  public avec 
l’art con tem po rain, non seu le ment une mécon nais san ce des codes uti li sés 
mais une inca pa ci té de pou voir lire sans code. Il s’agit là d’une liber té dont on 
 aurait cru qu’elle n’était plus à con qué rir et qui, par son absen ce même, révè le 
un con for mis me pas sa ble ment bien ancré à une épo que où, jus te ment, l’air 
du temps sem ble être à l’absen ce de code. Cette liber té face aux  œuvres d’art 
est  d’autant plus impor tan te à acqué rir que, par ana lo gie, une telle liber té 
peut se retro uver face à  d’autres domai nes du  savoir et de la vie.
 Au Québec, des  bilans ont été réali sés qui témoi gnent de mul ti ples voies 
amor cées par des artis tes pour réta blir un lien  direct entre l’art et la vie, l’artis te 
et le  public : dans les  années 1970, les trois volu mes de Quebec Underground 
1962-1972235 ont réalisé ce bilan et ont par ti ci pé à l’élan de nom breux artis tes 
en  faveur de nou vel les for mes d’art. Un ouvra ge col lec tif sous la direc tion de 
Francine Couture a été  publié en deux tomes, Les arts  visuels au Québec dans 
les  années soixan te236 et la récen te publi ca tion de Guy Sioui Durand L’art 
comme alter na ti ve237 ont eu pour but de faire con naî tre l’art conçu non 
comme objet mais comme élé ment d’un tout  social. L’échan ge entre les 
 œuvres, les artis tes et un  public plus large repré sen te une pré oc cu pa tion récur-
ren te chez de nom breux artis tes et de nom breux cri ti ques et his to riens d’art. 
 Renoir, Rodin, Monet atti rent les fou les : enco re faut-il se deman der 
pour quoi. Il est en effet plus ras su rant et exo ti que pour une foule de gens de 
con tem pler, dans un  tableau de Renoir, une figu re de femme tache tée de 
 soleil. L’art comme éva sion (qui con for te la per cep tion) vs l’art comme éveil 
(qui se fonde sur la liber té de con cep tion) : il me sem ble qu’une par tie de la 
ques tion est là. Il n’y a pas de com plot, ni con tre l’art con tem po rain ni par lui 
con tre  d’autres, mais il y a une rela tion dif fi ci le de l’art con tem po rain avec le 
 public et aussi entre des fac tions qui se par ta gent l’espa ce du  milieu de l’art 
 actuel même. L’art con tem po rain pro vo que des  levées de bou clier et des  rejets 
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tout  autant qu’il  éveille et fait pren dre con scien ce de ce qu’il est aujourd’hui. 
Comme l’écrit Anne Cauquelin, «un des  traits par quoi [...] on peut recon naî-
tre qu’il y a de l’art, c’est que l’art s’exer ce, qu’il con sis te en une varié té de 
stra té gies affû tées et éprou vées. [...] Énoncer ou ren dre per cep ti bles ces 
con di tions, c’est un tra vail qui est aux anti po des des décla ra tions géné ra les 
sur la socié té; au con trai re, il ne peut s’accom plir que dans la sin gu la ri té des 
déci sions de “faire”, et ce qui le rend si dif fi ci le à appré hen der, c’est jus te ment 
le refus de se plier au “tout fait” des croyan ces»238. Toujours  revient cette 
ten sion con tra dic toi re entre le fait que l’art con tem po rain à la fois est 
sub ven tion né par les  deniers  publics et qu’en même temps il défie les  règles 
artis ti ques et les con sen sus esthé ti ques.
 L’élan de par ti ci pa tion qui était, jus que dans les  années 1970 au Québec, 
fort répan du chez les jeu nes artis tes (hap pe nings, évé ne ments, art d’inter ven-
tion,  albums col lec tifs) s’est appa rem ment  réduit mal gré l’uti li sa tion actuel le 
de  médias et de sup ports élec tro ni ques. Les sym po siums — prin ci pa le ment 
dits de sculp ture — ont cepen dant pro li fé ré dans les sites  urbains et non 
 urbains et reçoi vent un nom bre impor tant de visi teurs au pro fil fort varié. Il 
est dif fi ci le cepen dant d’éva luer avec cer ti tu de la fré quen ta tion de tels évé ne-
ments. Comment comp ta bi li ser les visi teurs quand  l’entrée d’un site ou d’un 
lieu est gra tui te? Dans le con tex te  actuel de ren ta bi li sa tion des ins ti tu tions et 
de sou tien cal cu lé à la pro duc tion et la dif fu sion artis ti ques, les spec ta teurs 
sont comp ta bi li sés comme des con som ma teurs dans l’éva lua tion de l’uti li té 
du pro duit «art». Voici un exem ple de cri ti que de cette ten dan ce ins ti tu tion-
nel le de ren ta bi li té par la véri fi ca tion du nom bre de visi teurs : le tra vail du 
tan dem formé par Martha Fleming & Lyne Lapointe et leurs pro jets d’art  public 
qui con sis te à remet tre à vif des immeu bles  publics dés af fec tés, à les détour-
ner de leur fonc tion pre miè re et les tra ver ser d’un sens cri ti que, est allé 
radi ca le ment à l’encon tre du «con su mé ris me» en  visant prio ri tai re ment un 
 public local con cer né par le tra vail sur la mémoi re de ces édi fi ces. En 1984, 
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dans un  ancien  bureau de poste du quar tier Centre-Sud de la Peti te-
Bourgogne, elles ont créé un Musée des Sciences où des décou ver tes scien ti-
fi ques  étaient mon trées comme étant le pro duit de l’exploi ta tion du corps des 
fem mes. En 1987, le théâ tre Corona à Saint-Henri est devenu par elles pro vi-
soi re ment acces si ble afin de rap pe ler l’impor tan ce de la pro jec tion/pro duc tion 
ima gi nai re de la vie du quar tier avant sa fer me ture au début des  années 1960. 
Ces ins tal la tions ont tou tes pris en char ge l’envi ron ne ment  social et  urbain, 
sa décom po si tion, l’ombre de l’occu pa tion humai ne qui y flot tait tou jours. 
Faisant appel à la mémoi re des per son nes face à leur quar tier et à leurs loi sirs, 
elles  visaient à faire com pren dre ce qui se pas sait dans leurs pro pres vies. La 
 valeur socia le de tels pro jets dépen dait d’abord des visi teurs eux-mêmes, non 
de la péren ni té qu’assu re  l’entrée de l’œuvre dans l’his toi re de l’art, bien que 
ces pro jets d’art  public de Fleming & Lapointe n’aient été pré sen tés au  public 
pen dant à peine quel ques semai nes. Pendant des  années, les deux artis tes 
n’ont pas voulu dis sé mi ner la docu men ta tion pho to gra phi que rat ta chée à leurs 
pro jets  publics, pré fé rant cette mémoi re sin gu liè re des spec ta teurs au sou ve-
nir média ti que dont regor gent les publi ca tions sur l’art et les archi ves ins ti tu-
tion nel les. C’était ainsi se  situer hors l’his toi re cons trui te à coups de média ti-
sa tions, hors les pou voirs qui font l’his toi re offi ciel le : pro jet radi cal s’il en 
était que d’affron ter ainsi les ins ti tu tions artis ti ques libé ra les, cou ram ment 
nour ries de ce qui les con tes te. 
  D’autres artis tes ont jalon né de leur prise de paro le la cour te his toi re de 
l’art con tem po rain au Québec. Une œuvre de Melvin Charney, dont la 
réali sa tion s’est éche lon née de 1970 à 1996, inti tu lée Un dic tion nai re... 
éli mi na tion, cons ti tuée de 264 plan ches, forme une sorte de cons tat des 
dés équi li bres  sociaux et  urbains. La Société de con ser va tion du pré sent, dont 
le prin ci pal porte-paro le et res pon sa ble est Philippe Côté, orga ni se des inter-
ven tions met tant en cause tout le sys tè me de l’art (pro duc tion, dif fu sion, 
récep tion). Pour sa part, le grou pe Action ter ro ris te socia le ment accep ta ble 
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(ATSA)239,  depuis 1997, orga ni se face au Musée d’art con tem po rain de 
Montréal qui le sou tient, des évé ne ments en  faveur des défa vo ri sés. Ils ont 
aussi reçu l’aide de l’Armée cana dien ne et des Clowns sans fron tiè res en 1997 
lorsqu’ils  recueillaient des bas à l’inten tion des sans abri de Montréal; en 
décem bre 1998, leur  action s’arti cu lait  autour du thème «Un camp de réfu giés» 
et les spec ta teurs  étaient con viés à y séjour ner 24 heu res sur 24. Les accu sa-
tions d’éli tis me lan cées con tre l’art con tem po rain igno rent de tels ges tes et 
tom bent dans des géné ra li tés qui sédui sent à cause de l’impres sion d’un 
 savoir qu’elles déga gent et d’un effet de pou voir qu’elles pro dui sent. Mais cela 
met en lumiè re que c’est moins l’appa ren ce démo cra ti que des  œuvres qui 
ren con tre effec ti ve ment l’atten te du  public que la con fian ce, face à l’art 
con tem po rain, qu’il «peut avoir ou non dans cer tai nes de ses for mes de 
repré sen ta tion et dans cer tains de ses  moteurs de croyan ce»240.
****
Des évé ne ments, des artis tes, des exem ples  d’œuvres, des théo ries et des 
 notions sur l’art ont été con vo qués sans pour  autant viser un bilan ou un pan o-
ra ma. Cet essai est plu tôt une ten ta ti ve de  relier his to ri que ment des  visées 
artis ti ques d’un passé rela ti ve ment  récent avec  d’autres qui sont actuel les, 
aux fins de réflé chir sur les liens sus cep ti bles d’être esquis sés qui pour raient 
les éclai rer mutuel le ment. L’espa ce par ti cu lier  d’œuvres et d’évé ne ments 
artis ti ques cités fait par tie d’un espa ce cul tu rel plus vaste et géné ral dans la 
mesu re où les pra ti ques artis ti ques sont elles-mêmes tra ver sées de  valeurs et de 
han ti ses liées à la vie quo ti dien ne tout  autant que de  valeurs intel lec tuel les et 
artis ti ques qui ne sont pas limi tées cepen dant à notre seule col lec ti vi té 
loca le mais lar ge ment répan dues dans les socié tés occi den ta les. L’ambi tion de 
pré ci ser les con tours de cet espa ce artis ti que et d’en for mer, ne serait-ce que 
pro vi soi re ment, une  vision mini ma le ment cohé ren te, est vouée à l’échec si 
elle se pré ten d le moin dre ment tota li san te : or, elle ne peut qu’être frag men-
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tai re, par tiel le et ouver te à ce qui s’affir me dans le champ de l’art con tem po rain. 
Une  vision de l’art qui nous est con tem po rain ne peut être que ponc tuel le mais 
plu riel le, fon dée sur l’expé rien ce que nous en avons cha cun — ce qui impli que 
des fac teurs tem po rels, spa tiaux, sen so riels et psy chi ques.  Une telle  vision 
per met de légi ti mer pas sa gè re ment cette expé rien ce que nous avons des cho ses, 
des évé ne ments, des gens et qui est indis so cia ble de notre con tex te de vie. 
Les choix que nous fai sons, en matiè re artis ti que, ne sont ni plus ins tan ta nés 
ni moins défi ni tifs — même s’ils sont sou vent spon ta nés — que les choix qui 
tra ver sent et orien tent nos vies. Une  vision de l’art ne peut donc être que 
mou van te  mais, en même temps, elle est con co mit an te sinon en con sen sus 
avec une com mu nau té de goûts à l’échel le loca le et inter na tio na le, ce qui lui 
assu re  d’ailleurs le qua li fi ca tif de «con tem po rain» qui con cer ne tout  autant les 
 œuvres que les théo ries, les  savoirs, les réfé ren ces qui tra ver sent la majo ri té 
des fron tiè res actuel les. Aujourd’hui, l’inter na tio nal se fonde en par tie sur le 
local, con trai re ment à ce qui pré va lait au temps du moder nis me où on prô nait 
des  valeurs uni ver sel les en oppo si tion aux par ti cu la ri tés et aux sin gu la ri tés. 
Le con tem po rain est, à ce titre, post mo der ne.
 Il fal lait faire ici un  retour, aussi bref fût-il, sur des  notions et des théo ries 
ayant con tri bué à for mer notre uni vers artis ti que, intel lec tuel et esthé ti que 
 depuis plus d’un siè cle : des théo ries et des  auteurs ont été cités qui éclai rent 
tou jours le con tex te de la pro duc tion artis ti que tout  autant que celui de sa 
dif fu sion et de sa récep tion actuel les. Des  notions, cer tains con cepts sur l’art 
ont été ré-expo sés, des dis tinc tions ont été fai tes entre art  ancien et art 
moder ne, entre moder ne et post mo der ne, entre art  savant et art popu lai re, 
afin d’amé na ger des éclair cies où les croi se ments devien nent appa rents. Ces 
der niè res mettent en lumière à tout le moins une par tie du fonc tion ne ment du 
régi me de l’art qui nous est con tem po rain; con trai re ment à ce qui pré va lait 
pour l’art moder nis te, le déve lop pe ment inter ne des dis ci pli nes n’y est plus 
cen tral et domi nant, exclu sif, il n’appa raît plus, à lui seul, sus cep ti ble de 
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trans for mer l’art. La  notion de con tem po ra néi té, par  ailleurs, met en  relief 
l’état de par tage de cer tai nes  valeurs artis ti ques et esthé ti ques cir cu lant sur la 
scène inter na tio na le : cer tains ont même iden ti fié la con tem po ra néi té à l’aune 
de la cir cu la tion inter na tio na le des  œuvres; ainsi, cel les ne cir cu lant que loca-
le ment, même si elles par ti ci pent de  valeurs esthé ti ques inter na tio na le ment 
admi ses, ne  seraient pas «con tem po rai nes» selon cer tains  auteurs. Une telle 
pro po si tion est irre ce va ble pour les  milieux péri phé ri ques tel que le nôtre où 
la dif fu sion inter na tio na le des  œuvres est un  maillon fai ble du sys tè me de 
l’art. Une telle pro po si tion favo ri se rait, par  ailleurs, la  cir cu la tion beau coup 
plus aisée des  œuvres pho to gra phi ques et vidéo gra phi ques, des  œuvres élec-
tro ni ques enco re plus. Mais l’art con tem po rain, par défi ni tion, ne se défi nit 
pas par l’exclu sion des  médiums tra di tion nels de l’art — le renou vel le ment de 
la pein ture en fait foi. Il n’en reste pas moins qu’une telle pro po si tion, axée 
sur la cir cu la tion nous obli ge rait à refor mu ler autre ment nos liens avec la 
con tem po ra néi té car, dans l’état  actuel des cho ses, la con tem po ra néi té est 
plu tôt affai re de par tage de  valeurs artis ti ques cir cu lant sur la scène inter na-
tio na le même si, par  ailleurs, l’ori gi ne en est loca le. Pour  autant, des cou rants 
artis ti ques cir cu lant sur la scène inter na tio na le  jouent un rôle de réfé ren ce 
cer tain, sinon de modè le, pour les artis tes à tra vers le monde : un dan ger 
d’accul tu ra tion est appré hen dé qui se véri fie chez cer tains, qui pro dui sent 
loca le ment des  œuvres  «inter na tio na les». Le mythe est tena ce en  faveur d’un 
art sans atta che, comme si une œuvre d’art est a prio ri uni ver sel le, ce à quoi 
nom bre d’artis tes moder nes ont aspi ré. Les  écrits sur l’art évo qués tout au 
long de ce texte inci tent au con trai re à voir l’art con tem po rain dans un ensem-
ble d’opé ra tions qui vont de la pro duc tion à la récep tion, qui délais sent les 
jougs dis ci pli nai res, amè nent le pro ces sus de créa tion dans des zones de la 
vie réel le, favo ri sent l’inter ac tion entre les  œuvres, entre ces der niè res et un 
 public de plus en plus large, en sol li ci tant l’ima gi nai re des spec ta teurs. L’art 
con tem po rain  rejoint, en ce sens, une fonc tion qui a été celle de l’art moder ne 
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— déclen cher le rêve  éveillé, dépay ser, ris quer d’y voir autre ment et autre 
chose. Devant nom bre  d’œuvres d’art con tem po rain, le spec ta teur est sol li ci té 
à emprun ter des voies qui l’amè nent à cri ti quer le con tex te de tou ris me géné-
ra li sé qui implique arri ver plu tôt que voya ger, sans que cela n’entraî ne ni 
incon nu, ni explo ra tion, ni étran ge té. 
 Dans un pays péri phé ri que tel que le nôtre, où la quasi-absen ce de 
mar ché et de  grands col lec tion neurs est un fait de lon gue date et qui carac té-
ri se tou jours l’art qui nous est con tem po rain, ce der nier fait figu re, au Québec 
et au Canada, d’art d’ins ti tu tion en ce qu’il est majo ri tai re ment pris en char ge 
par les orga nis mes sub ven tion nai res gou ver ne men taux, les  musées, les cen tres 
d’expo si tion sub ven tion nés, et par quel ques gale ries pri vées d’enver gu re. 
L’hori zon d’atten te d’une majo ri té d’artis tes est, par con sé quent, lié à l’État 
sub ven tion neur, davan tage qu’à des ama teurs et col lec tion neurs pri vés : ce 
con tex te, qui nous est par ti cu lier au Québec, génè re une repré sen ta tion de 
l’art con tem po rain comme acti vi té pro té gée. Mais cela ne signi fie pas absen ce 
de lien ou d’atta che à un con tex te pré cis ou à un  public. Cela con tri bue 
cepen dant à affai blir la por tée socia le de l’art con tem po rain du fait d’une 
croyan ce répan due qu’il n’est acces si ble qu’à quel ques-uns, négli geant du 
coup qu’une intro duc tion et une initia tion sont pos si bles et acces si bles. 
 Un autre  aspect du monde de l’art est déter mi né par le rap port des  régions 
aux métro po les. Les métro po les ont eu, jusqu’à récem ment, la ten dan ce à 
trans for mer les  régions en sim ples lieux de con som ma tion et de déver se ment 
de pro duc tions cul tu rel les, sans solu tion de  retour. Depuis une ving tai ne 
 d’années au Québec, la tenue de sym po siums inter na tio naux dans les  régions 
a démon tré la capa ci té d’initia ti ve inter ne et loca le, la capa ci té d’atti rer des 
artis tes et des cri ti ques d’art, des  publics d’ici et  d’ailleurs et cela, sans la 
néces sai re média tion métro po li tai ne, sans ce rap port d’auto ri té éma nant 
tra di tion nel le ment des  grands cen tres. L’œuvre d’art loca le est doré na vant 
(vir tuel le ment) inter na tio na le. C’est que la dis sé mi na tion géo gra phi que de l’art 
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con tem po rain qui accom pa gne les sym po siums entraî ne un chas sé-croi sé du 
local et de la scène inter na tio na le de l’art : ana ly ses et comp te-ren dus dis sé-
mi nent l’infor ma tion sur ces évé ne ments et sur les  œuvres pré sen tées par le 
biais des  revues d’art et des  grands  médias à tra vers le monde. Quel pate lin 
éloi gné n’a pas abri té, pour un temps, un sym po sium, une expo si tion iti né-
ran te d’art con tem po rain? Chicoutimi et Amos (Québec) ont été des lieux 
d’évé ne ments inter na tio naux grâce à l’impli ca tion des muni ci pa li tés et de la 
popu la tion loca le. Une autre ques tion est de  savoir si l’esthé ti que des  œuvres 
fini ra par être mar quée par ces con tex tes de dif fu sion écla tée : il est impos si-
ble de le véri fier mais l’hypo thè se a été lan cée que l’art  actuel et l’iden ti té sont 
en lien. Des expé rien ces et des pra ti ques artis ti ques dans les  régions et dans 
les pays péri phé ri ques se sont avé rées, en effet, des espa ces pri vi lé giés 
d’échan ges et d’expé ri men ta tions. De plus, j’ai ten dan ce à voir, dans de tels 
 réseaux de même que dans ceux con sa crés à la cir cu la tion des  œuvres pho to-
gra phi ques, vidéo gra phi ques et élec tro ni ques, une occa sion de défi ni r «l’art 
au pré sent» dans un «ici et main te nant» qui tient comp te du géo gra phi que, 
du cul tu rel et aussi du poli ti que. L’art con tem po rain sem ble aller ainsi vers des 
pra ti que s ou ver tes non seu le ment à un  public hété ro gè ne mais, par exem ple, 
à plu sieurs  auteurs agis sant tour à tour sur une œuvre dif fu sée sur Internet. 
 L’action artis ti que s’ins cri rait ainsi dans l’éco sys tè me de l’art plu tôt que dans 
l’objet seul. Le créa teur soli tai re, au ter ri toi re clos, à l’œuvre uni que, cède rait 
peu à peu sa place — mais non entiè re ment —, sous la pres sion entre  autres 
des  médias élec tro ni ques, à des voies écla tées tant pour  l’auteur, pour 
l’œuvre que pour les  publics grâce au réseau tage des lieux d’infor ma tion et 
d’expo si tion. Paradoxalement et en même temps, j’ai cons ta té comme 
 d’autres obs er va teurs de la scène de l’art  actuel, que les  œuvres et les artis tes 
par lent aux  publics  d’aujourd’hui bien autre ment que cela n’était dans les 
 années 1950, 1960 et même plus tard. C’est qu’elles par lent  depuis des lieux 
qui ne sont plus for cé ment mar gi naux mais ins ti tu tion nels et à des  publics de 
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plus en plus diver si fiés. Il fau drait ainsi voir l’art qui nous est con tem po rain 
moins en ter mes de dés ins ti tu tion na li sa tion (ce qui a été le fait de l’art moder ne) 
qu’en terme d’ins ti tu tion na li sa tion géné ra li sée.
 En même temps, l’accès  récent à une infor ma tion accé lé rée grâce aux 
 réseaux élec tro ni ques — infor ma tion quasi sans inter mé diai re et immé dia te 
—, fait qu’il n’est pres que plus pos si ble pour un ou une artis te de s’iden ti fier 
à son seul lieu d’ori gi ne ou à son seul lieu de vie. L’infor ma tion sur dé ter mi ne 
la géo gra phie, tra di tion nel le ment con si dé rée comme fixe. L’appa ri tion des 
 réseaux favo ri se idéa le ment l’hori zon ta li té et l’absen ce de hié rar chie de 
l’infor ma tion. Tout artis te, d’où qu’il soit, peut main te nant cons trui re ses 
repré sen ta tions avec un baga ge men tal, con cep tuel et for mel sus cep ti ble 
d’être mis en com mun avec un nom bre incal cu la ble de gens, sans quit ter 
phy si que ment son lieu d’atta che. Un  retour au local est ainsi légi ti mé, mais 
sans cette con no ta tion de repli et d’exclu sion qui lui a été acco lée à la 
pério de moder ne (sauf en ses  débuts où  l’attrait pour le pri mi tif pous sait les 
avant-gar des à explo rer les mon des non tou chés par l’urba ni té). 
 Les poli ti ques ins ti tu tion nel les exi geant l’acces si bi li té des lieux d’expo si-
tion sont rede va bles à la démo cra ti sa tion de l’art mais aussi à l’idéo lo gie de la 
con som ma tion cul tu rel le qui ris que de mener à l’uni for mi sa tion des 
pro duc tions artis ti ques et à leur trans for ma tion en pro duits — du moins, 
c’est ce que plu sieurs artis tes et  experts crai gnent. Or les dif fé ren ces et les 
sin gu la ri tés sont plus que  jamais valo ri sées dans une socié té cen trée sur l’indi-
vi du, où sont magni fiés les béné fi ces incom men su ra bles de la con som ma tion 
indi vi duel le comme but et sens de la vie. L’indi vi du est pri vi lé gié aux  dépens 
de la col lec ti vi té dont il se sent,  d’ailleurs, de moins en moins par tie pre nan te 
ou soli dai re. Dans ce con tex te dif fi ci le, l’art (qui nous est con tem po rain) 
 devient, pour nom bre d’artis tes, moins un élé ment de dis tinc tion qu’un lieu 
d’iden ti té et de prise de con scien ce, de con vi via li té et d’échan ge tant pour 
eux-mêmes que pour les res pon sa bles de leur mise en scène et les spec ta teurs.
143
Fonct ionnement  et  e f fets  de  l ’a r t  contempora in
 L’art con tem po rain se dis tin gue aussi — tout comme l’art moder ne —, 
par la dis si den ce qui met en cause des  valeurs domi nan tes alié nan tes. En ce 
sens, son rôle va dans le sens d’une réap pro pria tion de la con scien ce inves tie 
par  autrui et d’un défi face à ce qui doré na vant nous bai gne : l’infor ma tion 
géné ra li sée. Il y a un siè cle, l’art moder ne vou lait révo lu tion ner la con cep tion 
de  l’humain. L’art con tem po rain en a-t-il fini avec cette volon té de chan ger la 
vie main te nant qu’elle est mena cée d’être pres que entiè re ment déter mi née par 
l’éco no mie et l’infor ma tion? Pour para phra ser Jürgen Habermas et son pro jet 
(inache vé) de la moder ni té, la fonc tion de l’art qui nous est con tem po rain 
 serait de faire voir la réali té, non d’en être le  reflet ni de s’en éva der. Si l’art 
con tem po rain a en com mun avec l’art moder ne une esthé ti que oppo si tion nel le, 
cette oppo si tion est main te nant diri gée con tre les  valeurs de con som ma tion 
et d’infor ma tion; con trai re ment à l’art moder ne, l’art con tem po rain cher che 
des sour ces et des réfé ren ces, creu se le passé  récent ou loin tain et mar que un 
inté rêt pour les tra di tions mais aussi pour des  médiums qui n’en ont aucu ne, 
cher che des  appuis  auprès de dis ci pli nes qui lui sont sou vent éloi gnées. Un 
de ses  enjeux  majeurs est d’attein dre la mémoi re qu’elle soit indi vi duel le ou 
col lec ti ve, cela, afin que l’indi vi du, artis te et spec ta teur, assu me la res pon sa-
bi li té de soi, son sen ti ment d’exis ten ce, son désir plu tôt que de s’en remet tre 
à ceux qui impo sent les nor mes. L’art qui s’impli que dans la vie, croi se 
les con tin gen ces et la mou van ce de l’iden ti té : l’indi vi du se trou ve être 
le  maillon d’un  réseau d’échan ge où il peut s’assu mer comme sujet. Et si 
l’artis te moder ne scan da li sait par ses défis aux nor mes et aux con ven tions, 
l’artis te con tem po rain est aussi un héros mais sans ban niè re ni pan ache, avec 
un nom bre gran dis sant  d’œuvres qui sou lè vent des ques tions qui ont à voir 
avec l’envi ron ne ment et l’éco lo gie, le corps et ses com po santes, la spi ri tua li té 
et l’iden ti té. Je pense que cette cons ta ta tion rend impos si ble la réac ti va tion 
de mots d’ordre tel «L’art est mort!» lar ge ment répan dus dans les  années 
1960. Avec les chan ge ments énor mes qui sur vien nent  depuis quel ques 
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décen nies sur les plans tech no lo gi que et géo po li ti que, peut-être l’acti vi té 
artis ti que repré sen te ra-t-elle le fétu de  paille qui, dans le tor rent, arri ve ra à 
tra ver ser les  écueils et à être un repè re, un lieu de liber té qui ouvre sur l’alté ri té.
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